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IZVLEČEK 
 
K mizoginiji pojma ustvarjalnosti v zgodovini umetnosti 
 
V magistrskem delu preučujemo mizoginijo pojma ustvarjalnosti skozi zgodovino umetnosti in pri 
tem zasledujemo tezo, da je ravno inherentno mizogino konceptualiziran pojem ustvarjalnosti eden 
izmed ključnih razlogov za manko pripisa veličine umetnicam. Pojem ustvarjalnosti zato 
razkrijemo kot enega od konstitutivnih pojmov sodobnega razumevanja umetnosti in kot takega 
nadalje tudi kot enega izmed temeljnih pojmov same umetnostne zgodovine. 
 
Pristop k temi je historičen, kar pomeni, da izrazu in pojmu ustvarjalnosti sledimo skozi 
zgodovinska obdobja od antike do 21. stoletja in ju pri tem postavljamo v odnose do kulturnih 
kontekstov proizvajanja umetnosti in do takrat sočasnih razumevanj umetnosti, umetnika, spola in 
spolne razlike ter pojma genija. Preko raziskovanja in analiziranja zgodovinske konstitucije pojma 
poskusimo locirati njegovo mizoginost in njene učinke ter pokazati, kako so bila razumevanja 
pojma ne samo konsistentno spolno označena, temveč tudi spolno označujoča – kako so samodejno 
predpostavljala moškega ustvarjalca.  
 
Namen naloge je torej pokazati, da je – in kako je – ustvarjalnost, še posebej umetniška 
ustvarjalnost, skozi njeno zgodovinsko konstituiranje predvidevala oz. proizvajala določeno 
subjektiviteto, ki je bila ne zgolj specifično spolno označena, temveč tudi bistveno mizogina. 
Nadalje pa je namen s tovrstno dekonstrukcijo pojma razkriti njegovo spolno ne-univerzalnost in 
njegovo normativnost, torej predočiti pojem ustvarjalnosti kot inherentno maskulin koncept in 
razkrinkati njegov položaj koncepta kot položaj v falo(go)centričnem simbolnem redu.  
 
Ključne besede: ustvarjalnost, zgodovina umetnosti, mizoginija, falogocentrizem, genij 
 
 
  
 
 
ABSTRACT 
 
To the misogyny of the concept of creativity in the history of art 
 
In this master thesis, we will examine the misogyny of the concept of creativity through the history 
of art, and in doing so, we will pursue the hypothesis that the inherently misogynistically 
conceptualized concept of creativity is precisely one of the key reasons for the lack of attributing 
greatness to woman artists. The concept of creativity is thus uncovered as one of the constituent 
concepts of contemporary understanding of art and, as such, as one of the basic concepts of art 
history itself. 
 
Our approach to the topic is historical, which means that we follow the term and the concept of 
creativity through historical periods from the classical era to the 21st century, putting them in 
relation to cultural contexts of art production and to the then contemporary understandings of art, 
the artist, sex/gender, sexual difference and the concept of genius. By exploring and analyzing the 
historical constitution of the concept, we will thus try to locate its misogyny and the effects of the 
latter, and show how the understanding of the concept was not only consistently sexually signified 
but also sexually signifying—automatically presupposing a male creator.  
 
The purpose of the thesis is thus to show that—and how—creativity, especially artistic creativity, 
throughout its historical constitution presumed or produced a certain subjectivity which was not 
only very specifically sexually signified but also substantially misogynistic. Furthermore, the 
purpose of this kind of deconstruction of the concept is to lay bare its sexual non-universality and 
its normativity; therefore, to present the notion of creativity as an inherently masculine concept 
and to expose its position as a position in the phallo(go)centric symbolic order. 
 
Keywords: creativity, history of art, misogyny, phallogocentrism, genius 
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1. UVOD 
V nalogi bomo prek raziskovanja in analiziranja zgodovinske konstitucije pojma 
ustvarjalnosti, tj. njegovega vzpostavljanja in razvoja, skušali locirati njegovo mizoginost in njene 
učinke. Namen je torej dekonstruirati pojem ustvarjalnosti, zato da razkrijemo njegovo spolno ne-
univerzalnost in njegovo normativnost ter da razkrinkamo njegov položaj koncepta kot položaja v 
falocentričnem simbolnem redu. Ne zanima nas »moška« ustvarjalnost in ne zanima nas »ženska« 
ustvarjalnost, zanima nas ustvarjalnost kot inherentno maskulin koncept. V prvih dveh poglavjih 
bomo orisali naša teoretska izhodišča. Tretje, osrednje poglavje je namenjeno natančni 
zgodovinski analizi, ločeni v podpoglavja po zgodovinskih obdobjih, ter predlogu ustvarjalne 
destrukcije in preobrazbe pojma ustvarjalnosti (in simbolnega reda), v četrtem pa bomo orisali 
prehod pojma ustvarjalnosti v umetnostno zgodovino. 
Ustvarjalnost nas ne zanima kot neka (naravna ali pridobljena) danost, sposobnost ali 
atribut, temveč kot ideja, ki se je konstituirala skozi specifične zgodovinske kontekste (socialne, 
politične, umetniške, znanstvene in druge). Inherentne in mistificirane zmožnosti posameznika nas 
bodo zanimale samo toliko, kolikor po svojem bistvu niso deskriptivne (čeprav tako pretendirajo), 
temveč preskriptivne, torej kolikor že predvidevajo, predpisujejo oz. proizvajajo neko točno 
(spolno) določeno subjektiviteto. Predvsem pa se bo v nalogi k ustvarjalnosti pristopalo s strani 
»pripisane« ustvarjalnosti, torej ustvarjalnosti kot (umetnostnozgodovinske) sodbe, kot načina 
vrednotenja. Skozi magistrsko nalogo bomo zagovarjali, da je ravno na ta način konstituiran pojem 
ustvarjalnosti eden izmed ključnih razlogov za predpostavljeno kulturno inferiornost žensk – ne 
samo v umetnosti, ampak nasploh.  
Namen naloge je narediti poskus feministične intervencije v umetnostno zgodovino. To 
bomo storili prek ustvarjalnosti, ki smo jo prepoznali kot temeljni pojem umetnostne zgodovine.1 
Ustvarjalnost seveda ni temeljni pojem umetnostne zgodovine na enak način kot denimo »slog« 
ali »vsebina«. Njegova temeljnost ni eksplicitna, temveč implicitna. Vse odkar se je umetnostna 
zgodovina pričela formirati kot znanstvena disciplina, sta namreč »umetnost« in »ustvarjalnost« 
skoraj koekstenzivna pojma, pri čemer je vsaka umetnost ustvarjalnost, četudi vsaka ustvarjalnost 
                                                 
1 Seveda pa je danes splošno razumljen za konstitutivni pojem umetnosti. Slovar slovenskega knjižnega jezika 
umetnost definira kot: »dejavnost, katere namen je ustvarjanje, oblikovanje del estetske vrednosti.« SSKJ 2014. 
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ni umetnost. Vsak predmet zanimanja umetnostnega zgodovinarja torej to lahko postane zgolj 
tako, da je že bil prepoznan kot plod ustvarjalnega procesa. 
Pred začetkom pa je potrebno definirati še ključne pojme. Prvič, tako ustvarjalnost kot 
umetnost raziskujemo znotraj tradicije Zahoda (v nekaterih drugih kulturah so ustvarjalnost 
denimo konceptualizirali popolnoma drugače, a to ne bo predmet pričujoče razprave). Drugič, 
pomen pojmov ustvarjalec, ustvarjati, ustvarjalen in, končno, ustvarjalnost, je precej analogen. 
Zadnji med njimi, ta, ki smo ga izbrali mi, se zdi središčen, a vseeno vsebuje specifično 
dvopomenskost – označuje lahko tako proces v umu ustvarjalca kot proizvod tega procesa. S tem 
se zariše ena izmed bistvenih topik ustvarjalnosti: ustvarjalnost kot produkt oz. ustvarjalnost kot 
proces. V slovenščini podobno kot v nekaterih drugih jezikih poznamo tudi besedo kreativnost. 
Načeloma gre med njima za sinonimno razmerje, a vseeno se zdi, da med njima obstaja razlika 
prav na ravni produkt-proces. Ustvarjalnost je bolj na strani produkta in kreativnost bolj na strani 
procesa. Razlika pa se vzpostavi tudi področno. Ustvarjalnost se uporablja večinoma v navezavi 
na umetnost (bodisi »visoko« bodisi »nizko«), novejši termin, kreativnost, pa se pojavlja tudi v 
zvezi z neumetniškimi področji in okolji. Primerjava konkordanc v referenčnem korpusu 
slovenskega jezika Gigafida2 pod iskalnima zahtevama »ustvarjalnost« in »kreativnost« potrjuje 
tako tezo. Medtem ko se ustvarjalnost večinoma uporablja v navezavi na umetnost in kulturno 
produkcijo, se kreativnost pojavlja tudi v zvezi s podjetništvom, tehnologijo in industrijo ter celo 
z nekaterimi nekoliko manj pričakovanimi področji, npr. s spolnostjo in z nogometom. V 
magistrski nalogi bomo pojma sicer večinoma uporabljali kot sinonima, saj je v nekaterih primerih 
težko natančno določiti, ali gre za pomen produkta ali za pomen procesa.3 
Tretjič, besedo mizoginija uporabljamo kot pojem, ki označuje kulturno pogojeno 
sovraštvo do žensk – zgolj zato, ker so ženske. Gre za ideologijo oz. sistem prepričanj, po katerem 
so ženske de facto manjvredne in ki se navzven kaže kot seksizem, kot diskriminacija. Pojem 
mizoginija smo izbrali zato, ker želimo s tem osvetliti dejstvo, da so bile ženske prikrajšane za 
sposobnost ustvarjanja ne zaradi manifestne ženskosti, temveč najprej zaradi njihovega telesa, zato 
ker so bile ženske že na biološki ravni. Vsekakor pa je pojem ustvarjalnosti ne zgolj mizogin, 
                                                 
2 GIGAFIDA.  
3 Na slovnični ravni je zanimiva še ena poteza. Beseda ustvarjalnost je praktično v vseh jezikih ženskega 
slovničnega spola (ustvarjalnost, kreativnost, 'die Schöpfung', 'die Kreativität', 'la creatività' …). A beseda je kot 
Muza, ki zgolj prevaja, sama je negibna, neuporabna, dokler je nekdo ne izgovori oz. udejanji. Kot akter pa se je, kot 
bomo pokazali, zgodovinsko konstituiral samo en subjekt – moški subjekt. 
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temveč v svojih učinkih tudi seksističen, torej spolno diskriminatoren. In zadnjič, z besedno zvezo 
»zgodovina umetnosti« v naslovu želimo opozoriti, da je naš predmet branje ustvarjalnosti skozi 
zgodovino umetnosti in ne skozi umetnostno zgodovino kot akademsko disciplino. Slednja topika 
si vsekakor zasluži resno obravnavo in upamo, da jo bo v prihodnosti doživela. 
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2. VSTOP SKOZI JEZIK: FALO(GO)CENTRIZEM 
Jacques Lacan je svojo vrnitev k Freudu izvedel lingvistično. Ne samo, da je »nezavedno 
strukturirano kot govorica,« temveč je tudi sam jezik mesto konstitucije subjekta kot razcepa: 
subjekt se subjektivira skozi jezik, skozi kastracijo, ki je učinek označevalne strukture; sočasno s 
subjektivacijo pa se subjekt tudi seksuira (postavi na eno ali drugo stran spolne razlike). Subjekt 
je torej vedno subjekt jezika, kar pomeni, da je vedno subjekt označevalca. Privilegiran 
označevalec, ki tako moškemu kot ženski predpiše identiteto, je Falos.4 Falos sicer ni falos, moški 
spolni organ, a med njima je (če se oddaljimo od Lacana) neka funkcija. Zakon, ki predpisuje, je 
Ime Očeta (in ne Ime Matere). Označevalec je torej očetovski in subjekt ni nevtralen, temveč je 
moški subjekt – in ravno okrog tega predpostavljeno enotnega subjekta se je konstituirala celotna 
(zahodna) misel. Ženska je resda Drugi (spol), a kot je ugotovila Luce Irigaray, je še večja težava, 
da je ženska »drugi istega […] in ne drugi subjekt.«5 Moški je tisti idealni ultimativni subjektivni 
model, ki mu mora ženska postati enaka, ženska je zgolj tista negativnost, ki moškemu priskrbi 
pozitivnost. Ženska, kot pravi Lacan, ne obstaja, je »ne-vsa«, saj ni docela podvržena falični 
funkciji, z označevalcem ni popolnoma označena; ženska ni simbolizirana in njena vloga je torej 
moškemu zagotavljati nesimboliziran temelj. 
Luce Irigaray je na tej podlagi razvila kritiko psihoanalize kot falocentričnega diskurza. A 
pravzaprav ni potrebno, da ostanemo znotraj psihoanalize (psihoanaliza samo obnavlja že 
obstoječi red), da pristanemo na to, da je sam jezik (in s tem družbena realnost) organiziran glede 
na – recimo – falično načelo: moški slovnični spol je tisti domnevno nevtralni, ki zajema vse, 
mesto moškega znotraj racionalističnega diskurza (Zahoda) je tako popolnoma asimetrično glede 
na mesto ženskega subjekta. Sam jezik funkcionira skozi kontrastiranje znakov, pri čemer se 
pomen proizvaja skozi razliko. Kot je opazil Jacques Derrida, so bile te razlike v jeziku vedno 
razlike znotraj binarnih opozicij (npr. govor/pisava, prisotnost/odsotnost, resnica/zmota, 
isti/drugi), pri čemer je vedno šlo za hierarhična razmerja med pari. Še več, vedno gre za spolno 
označene hierarhije. Skladno s prvim, »univerzalnim« označevalcem Falosom je pozitivno 
vrednoteno to, kar je moško, in negativno to, kar je žensko (kar lahko ilustriramo z dihotomijami 
razum/čustva, um/telo, subjekt/objekt, negativno/pasivno, narava/kultura, ipd.). Patriarhija se torej 
                                                 
4 Cf. LACAN 1991, pp. 39–48. 
5 IRIGARAY 1997, p. 116. 
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producira in reproducira ravno z ohranjanjem teh razmerij. Ta kulturni pojav je Derrida zato 
poimenoval falocentrizem oz. falogocentrizem, kolikor te opozicije med falos (moškostjo) in logos 
(razumom) postavljajo enačaj. Ženska je negativnost, je manko, edini reprezentaciji, ki jih ima, sta 
tišina in odsotnost – še enkrat, Ženska je drugi Istega, ne drugi subjekt. Gre pravzaprav za vrsto 
nasilja, simbolnega oz. teoretskega. Sledeč Catherine Malabou ravno nasilje postane to, kar žensko 
označuje: »nasilje, ki ženskam odreka bistvo […] [ženska se torej brez bistva] ne opredeljuje in se 
ne more opredeliti drugače kot z nasiljem, ki ji je bilo prizadejano. Samo nasilje ji podeljuje njeno 
bit.«6 
Pri falogocentrični organizaciji gre za implicitno pristranskost konceptov, kar se kaže v 
vseh znanstvenih disciplinah – še posebej v humanističnih, saj je jezik pravzaprav njihovo 
temeljno delovno orodje. Za nalogo tega magistrskega dela smo si zadali, da to implicitno, medlo 
zaznavno naredimo vidno – in si za primer vzeli pojem ustvarjalnosti. Naloga je torej razkrinkati 
položaj pojma ustvarjalnosti znotraj falogocentričnega reda – razkrinkati ga kot inherentno moški 
pojem, ki niti približno ne predpostavlja univerzalnega subjekta, temveč predpostavlja subjekt 
moškega spola – ter raziskati, kako je tako razumljen koncept skozi zgodovino efektivno in 
nenehno onemogočal »veličino« ženskih umetnic (saj so se te zaradi svojega spola vedno znašle 
na drugi strani ustvarjalnosti, na strani – bolj ali manj tragikomičnega – posnemanja). 
                                                 
6 MALABOU 2011, pp. 158–159. 
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3. VSTOP SKOZI FEMINISTIČNO UMETNOSTNO ZGODOVINO 
Ko se je umetnostna zgodovina pojavila kot veda, so jo umetnostni zgodovinarji želeli 
utemeljiti kot znanost in sami postati karseda objektivni raziskovalci in opazovalci. Z novo 
umetnostno zgodovino je prišlo zavedanje, da je umetnostna zgodovina kot vse zgodovine 
pravzaprav ideologija – da se zgodovinski lok konstruira z uporabo neobjektivnosti, da so 
družbene vrednote tiste, ki usmerjajo zgodovinsko ureditev. Pri umetnostni zgodovini je stvar 
morda celo nekoliko bolj delikatna kot pri sami zgodovini, saj nujno ustvarja ločnico med 
arbitrarnim ali »nevrednim« kulturnim produktom, ki torej ostane izven območja zanimanja, in 
med vrednim, umetniškim, ki je kot tak sprejet kot predmet analize umetnostnega zgodovinarja in, 
če je še posebej odličen, uvrščen v umetnostnozgodovinski kanon. Vrednotenje je pravzaprav 
notranji moment same umetnostne zgodovine. 
Umetnostna zgodovina torej nikoli ni nevtralna, pa tudi kaj takega kot »univerzalna« 
(umetnostna) zgodovina ne obstaja. Feministična umetnostna zgodovina si je za cilj postavila 
branje zgodovine umetnosti skozi optiko spolne razlike, piske so si zadale nalogo »raziskati mesto 
žensk v zgodovini umetnosti«7; torej preprašati učinke patriarhije (kot specifične porazdelitve 
oblasti) in seksizma (spolne diskriminacije) – tako na posamezne umetnice, ki so delovale v nekem 
času in prostoru, kot na celotno umetnostno zgodovino kot akademsko disciplino. Griselda Pollock 
in Rozsika Parker sta tako ugotovili, da ženska tudi znotraj umetnostne zgodovine predstavlja 
negativ. Nikoli namreč ne govorimo o moških umetnikih ali o moški umetnosti (v nasprotju z 
ženskimi umetnicami).8 Način ohranjanja falocentrične organizacije znotraj 
umetnostnozgodovinskega diskurza je ravno negiranje vsega »ženskega«, parazitiranje na ženski. 
In kaj konstituira ta domnevni manko ženske? Pričujoča naloga želi pokazati, da je to ravno 
ustvarjalnost; one namreč zgolj posnemajo. 
Na slavno vprašanje »Zakaj ni bilo velikih umetnic?« je Linda Nochlin podala 
institucionalni odgovor: ker je bilo to ženskam institucionalno onemogočeno. A čeprav se je 
oddaljila od individualističnega umetnostnozgodovinskega pogleda, je še vedno ostala znotraj 
nekaterih temeljnih predpostavk. Zanjo namreč dejansko ni bilo vrhunskih umetnic, saj, kot pravi, 
»nič ne bo pomagalo, če moške šoviniste obtožimo, da so popačili umetnostno zgodovino. 
                                                 
7 POLLOCK – PARKER 2013, p. XXIX. 
8 Ibid., p. 80. 
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Dejansko namreč ni žensk, ki bi bile enakovredne Michelangelu ali Rembrandtu.«9 Pri tem se ni 
vprašala, ali je morda umetniška odličnost že sama po sebi morda problematična – prav nasprotno. 
Ko je opisovala sliko »izjemne« umetnice Rose Bonheur, je svojo vrednostno sodbo osnovala na 
precej tipičnem razumevanju ustvarjalnosti (kot bomo videli, je njeno razumevanje pravzaprav 
zelo blizu renesančnemu). Zapisala je, da moramo pri Bonheur občudovati »popolno notranjo 
samozavest, absolutno gotovost in odločnost, moralno in estetsko, ki jo zahteva najvišje in najbolj 
inovativno umetniško ustvarjanje.«10 
Čeprav je Nochlin lik ustvarjalnega genija že prepoznala kot izrecno maskulino figuro, je 
to topiko torej pustila ob strani. S problemom sta se precej bolj ukvarjali Parker in predvsem 
Pollock, ki sta tudi kritizirali pristop pisanja zgodovine umetnic zgolj skozi optiko institucionalne 
diskriminacije, saj s tem »nehote ponovno uveljavljamo etablirane moške standarde kot primerno 
normo«11, kar se je pri Nochlin – kot smo pokazali – tudi dejansko (in zelo očitno) zgodilo. 
Umetnostno zgodovino sta tako prepoznali kot nekaj, kar je »strukturno in aktivno izključevalo 
ženske, da bi lahko sodelovale v polju umetnosti in da bi bile dojete kot umetnice,« pri čemer sta 
mdr. opozorili na »privilegiranje moškosti kot sinonimne z ustvarjalnostjo« in tudi zaznali 
povezavo med umetniško ustvarjalnostjo in moško seksualnostjo.12 A kot bomo pokazali v 
nadaljevanju, premica ni tako preprosta, predvsem pa ne tako enoznačna oz. enosmerna, kot jo 
navaja Pollock: »moški ustvarjajo umetnost, ženske pa imajo otroke.«13 
Pollock in Parker sta prav jezik problematizirali kot enega izmed pomembnejših oblastnih 
mehanizmov patriarhije in tudi dodali, da se mora ženski boj odviti ravno znotraj jezika. Pollock 
pa je skupaj z Deborah Cherry že locirala problem ustvarjalnosti znotraj opozicijsko operativnega 
jezika. Zapisali sta, da »ko Visoka Kultura ustvarjalnost predstavlja kot moško in Žensko kot lepo 
podobo za želeč moški pogled, s tem sistematično zanika vednost o ženskah kot producentkah 
kulture in pomenov, […] deluje v falocentričnem označevalnem sistemu, v katerem je ženska znak 
znotraj diskurza moškosti.«14 Miti o ustvarjalnosti imajo tako »globoke korenine v naši družbeni 
                                                 
9 NOCHLIN 2004, p. 4. 
10 Ibid., p. 15. Da Nochlin merila jemlje kot samoumevna, lahko pokažemo še z enim navedkom: »[Č]e bi morali za 
umetnost, ki jo ustvarjajo ženske, uporabiti drugačna merila od tistih, ki jih uporabljamo za umetniška dela, katerih 
avtorji so moški, […] potem se moramo vprašati, zakaj se sploh borijo feministke.« Ni pa postavila vprašanja, ali so 
morda obstoječa merila morda pristranska, ali so že uravnotežena v prid moškim. Ibid., p. 4. 
11 POLLOCK – PARKER 2013, p. XXX. 
12 Ibid., pp. XVIII–XIX, 83. 
13 POLLOCK 2003, p. 30. 
14 Ibid., p. 23. 
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strukturi in ideologijah,«15 ustvarjalnost je bila tako apropriirana kot ideološki sestavni del 
moškosti, medtem ko je bila ženskost konstruirana kot moška, torej kot umetnikov negativ.16 
Naloga, ki smo si jo zadali v tej magistrski nalogi, je torej pregledati in analizirati to družbeno in 
ideološko konstrukcijo, kakor se je konstruirala zgodovinsko, in s tem pojem ustvarjalnosti 
denaturalizirati. 
                                                 
15 POLLOCK – PARKER 2013, p. 45. 
16 POLLOCK 2003, p. 30. 
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4. ZGODOVINA BESEDE, ZGODOVINA IDEJE 
Da bi problematiko pojma ustvarjalnosti – predpostavljeno moškost znotraj tako zgodovine 
umetnosti kot umetnostne zgodovine, pa tudi širše – lahko celostno zapopadli, je nujen pogled 
nazaj. Nujno je pogledati in analizirati, kako se je pojem kot tak sploh zgodovinsko konstituiral. 
Recimo, da gre za poskus genealogije neke ideje, pogled na njen zgodovinski razvoj, zato da bi 
razumeli in razložili njeno sedanjo pojavno obliko ter ji – upamo – s tem zamajali temelje. Ločevali 
bomo med izrazom in med pojmom ustvarjalnosti, zgodovina besede namreč ne sovpada z 
zgodovino ideje.  
V vsakem podpoglavju bo razložena konceptualizacija izraza in pojma ustvarjalnosti tega 
obdobja. Vselej bo postavljena v odnos do kulturnega konteksta proizvajanja umetnosti, samega 
pojmovanja umetnosti (predvsem glede na njeno reprezentacijsko vlogo) in razumevanja vloge 
umetnika-ustvarjalca. Čeprav smo se ob pričetku želeli omejiti izključno na pojem ustvarjalnosti 
in pojem genija oz. »ustvarjalnega genija« želeli pustiti ob strani, smo tekom raziskovanja 
ugotovili, da to ni mogoče. Oba pojma sta namreč notranje prepletena in sta drug drugega tudi 
historično sooblikovala. V pregled je zatorej vključen tudi zgodovinski razvoj pojma genija, kakor 
se je prepletal s pojmom ustvarjalnost.  
Skladno z namenom naloge bo posebej izpostavljeno tudi, kako so bila razumevanja 
konsistentno spolno označena oz. spolno označujoča, kako samodejno predpostavljajo moškega 
akterja. Zasledujemo torej spolno razliko, kot je bila vpisana v pojem ustvarjalnosti. Kot bomo 
videli, je izključevanje žensk iz ustvarjalnosti privzelo tudi veliko kontradiktornih oblik, a nekaj 
je zmeraj ostalo – sàmo izključevanje. Pokazali bomo, da (in kako) je ustvarjalnost, še posebej 
umetniška ustvarjalnost, skozi njeno zgodovinsko konstituiranje predvidevala oz. proizvajala 
določeno subjektiviteto. In ta subjektiviteta je bila ne samo specifično spolno označena, temveč 
tudi globoko mizogina. 
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4.1. ANTIKA 
V antični Grčiji izrazov za ustvarjalnost, ustvarjanje oz. ustvarjalca niso imeli. Ker je bila 
umetnost veščina (technê), tj. izdelovanje po pravilih, so imeli izraz samo za delati (poieîn). Grški 
umetnik ni bil svobodni ustvarjalec, temveč je bil posnemovalec, ki se je ravnal po zakonih in 
izdeloval po pravilih (mimesis). Umetnost pravzaprav niti ni smela zajemati ustvarjalnosti – 
umetnik je moral biti odkritelj in posnemovalec popolnosti narave, ne pa izumitelj novega. Delna 
izjema je bilo pesništvo, saj pesnik ni zgolj posnemal, temveč je (lahko) delal tudi nove stvari (tudi 
sam etimološki izvor besede poezija nam nakazuje to smer – izhaja namreč ravno iz poieîn) in jih 
oživljal, v svojem početju pa je bil svoboden.17 Antični grški pesnik je bil torej najbližje temu, kar 
bi oni takrat razumeli kot ustvarjalca (v današnjem pomenu besede). Tudi mi bomo zato 
pojmovanje ustvarjalnosti v Grčiji pretresali le skozi pesništvo, saj so slikarstvo, kiparstvo in 
arhitektura namreč imeli veliko nižji družbeni status in de facto niso bili prepoznani kot polje 
možne ustvarjalnosti. 
Čeprav Grki besede za ustvarjanje niso imeli, so vseeno imeli izdelano predstavo, oz. 
pravilneje, več izdelanih predstav o tem, kar bi danes imenovali ustvarjalnost. V grški mitologiji 
»ustvarjalnost«, obvladovanje veščine, prihaja od bogov. Primer je denimo zgodba o predici 
Arahne, ki si je upala podati v tekmovanje v predenju z boginjo Ateno in bila za to kaznovana: 
Arahne resda odlično prede, a njena ustvarjalna komponenta je v domeni boginje. Podobno govori 
tudi zgodba o titanu Prometeju, ki je iz gline »ustvaril« ljudi (dušo jim je vendarle vdahnila boginja 
Atena), nadalje pa je bogovom še ukradel ogenj (temeljno moč), da je človeštvu služil kot vir 
raznih inovacij (npr. jezika, kmetijstva, medicine). Tudi Prometeja je za nespametno igranje 
»stvarnika« doletela kazen.  
Antično razumevanje ustvarjalnosti nam predoči še dve figuri: muzo in daimona, obe sta 
po več kot dva tisoč letih še zmeraj prisotni v razmišljanju o ustvarjalnosti (genij je preobrazba 
daimona). Obe ponavljata že zgoraj izpostavljeno potezo, da ustvarjalnost ne pripada 
posamezniku, temveč je ultimativni vir spiritualni, božanski. Če najprej sledimo mitološki zgodbi 
o devetih muzah, jih spoznamo kot hčerke Zevsa in Mnemozine, boginje spomina. Vsaka od njih 
naj bi predsedovala eni sferi človeške kreativnosti (npr. lirična poezija, glasba; muze za likovno 
umetnost ni bilo) in delovala kot duh, ki naj bi človeka vodil – predvsem pa navdihoval. Pesnik-
                                                 
17 TATARKIEWICZ 2000, pp. 197–198.  
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ustvarjalec je tako samo medij, ki razkriva božansko navdihnjene besede. Podobno posredniško 
funkcijo med božanskim in človekom so opravljali tudi daimoni, ki so šele kasneje s krščanstvom 
dobili docela negativno konotacijo in postali demoni. Sprva so bili daimoni dojeti kot bogovi oz. 
polbogovi, kasneje pa so bili preoblikovani v personificirane božanske varuhe, ponekod enačene 
s človekovo dušo, ki lahko pripadajočega človeka naredijo tako srečnega kot nesrečnega, tako 
bistroumnega kot neumnega. Skratka, bili so vir božanskega, razkritja in prerokb.18 S tem pa so 
predstavljali tudi potencialni vir ustvarjalnosti, še posebej z ozirom na ustvarjalno (filozofsko) 
mišljenje. Najbolj znana oseba antične Grčije, ki je po pričevanjih verjela v svojega daimona in ga 
še celo slišala, je bil prav gotovo Sokrat. Kot je bil daimon oseben, pripisan človeku ob rojstvu, je 
bilo tako tudi s talentom. Pesnik Pindar je denimo zapisal, da je »vse, kar je naravno, najboljše« – 
najboljši pesniki so torej rojeni, ne naučeni.19 Tovrsten pogled na naravno obdarjenega velikega 
individuuma, rojenega genija, je močno tlel tudi v poznejših koncepcijah ustvarjalnosti in genija. 
Tako kot stari Grki se zdaj tudi mi premaknimo od mythosa k logosu in poglejmo povezavo 
med poieîn in ustvarjalnostjo, kot nam jo nazorno prikaže Aristotel, predvsem v VII. knjigi 
Metafizike.20 O stvareh, ki nastajajo, Aristotel pravi, da lahko nastanejo na tri načine – po naravi, 
z umetnostjo ali samodejno – pri čemer je obstoj snovi predpogoj, a obenem »ne nastane niti snov 
niti oblika, temveč samo zveza obeh.«21 V nasprotju z mišljenjem, ki je gibanje in se začenja od 
izvora in oblike, je proizvajanje »dogajanje, ki izhaja od zadnjega spoznanja v mišljenju,« je 
napredovanje od vzrokov k učinkom.22 Poudarek je torej na samem produktu: »ustvarjanje« je pri 
Aristotelu združevanje forme z materijo, pri čemer je sam proces drugotnega pomena.23 Tako z 
Aristotelom lahko razumemo, da antični svet ni predvideval ideala originalnosti, ustvarjanja brez 
vnaprejšnje oblike, vzorca, modela ali materije. »Ustvarjalnost« je zgolj v veščini, v obvladovanju 
oblike in pravil, v skladnosti (umetniškega) produkta. A hierarhizacija pri Aristotelu poteka tudi 
                                                 
18 MCMAHON 2013, pp. 6–10. 
19 Ibid., pp. 16–17. 
20 Za nas so zanimivi naslednji izrazi, ki jih Aristotel uporablja (v oklepaju prevod prevajalca Valentina Kalana iz 
Glosarija): poein (facere – delati, tvoriti, proizvajati, ustvarjati, povzročiti, storiti), to poioun (agens – dejavnik, 
povzročitelj, činitelj), poiesis (effectio – dejanje, delo, izdelovanje, proizvajanje, tvorjenje), poietes (izdelovatelj, 
stvarnik, proizvajalec, pesnik), poietikos (effectivum – proizvajalen, ustvarjalen, tvoriteljski). ARISTOTELES 1990, 
p. 423. 
21 Ibid., p. 175.  
22 Ibid., p. 174. 
23 Iz predočene dualnosti produkta in procesa lahko tako izpeljemo dualnosti subjekt/objekt, aktivno/pasivno in 
narava/kultura. Ker so se vse učvrstile v zgodovinskem toku zahodne humanistike, nam bo slednje kasneje lahko 
služilo pri pojasnjevanju nekaterih potez pojma ustvarjalnosti. 
 
17 
 
znotraj poteze združevanja: materija je bistveno pasivna, forma pa bistveno aktivna komponenta. 
Nadalje ju eksplicitno spolno označi in kot ponazoritev ponudi ulivanje brona. Bron, ženska 
materija, postane kip zgolj in samo takrat, ko mu da obliko moški kipar.24 Tovrstno razumevanje 
izhaja iz Pitagorejskih nasprotij, ki so bila izrecno spolno označujoča. Višji, pozitivni pol si je 
moški princip delil z dobroto, lučjo, dobroto in enotnostjo, ženski princip pa je pripadal 
inferiornemu, negativnemu polu skupaj s temo, brezobličnostjo in zlom.25 Aristotel prav tako ni 
imel teorije božje kreacije; bog pri Aristotelu vsekakor ni stvarnik – če bi bogu pripisali tovrstno 
praktičnost, bi ga po filozofovem pojmovanju celo oddaljili od popolnosti.26 V nasprotju z 
Aristotelom, ki je ustvarjalnost razlagal v skladu z naravnimi zakoni, jo je njegov predhodnik 
Platon razlagal na veliko bolj misteriozni osnovi. 
Platon je verjel, da sta temelja ustvarjalnosti navdih in »božanska norost«. Ion, Sokratov 
sogovornik v Platonovem Ionu je bil tako primoran priznati, da je brez veščine, da je le deležen 
»navdihnjene« modrosti, ki mu je dana od boga po posredovanju pesnika, pri tem pa ga giblje 
»božanska sila«.27 Ta božanska sila je pri Platonu posredovana s strani muz: »Muza najprej sama 
ustvari ljudi, ki so božansko navdihnjeni,« piše Platon in nadaljuje, da »vsi ti dobri pesniki vseh 
teh lepih pesnitev ne ustvarjajo na osnovi veščine, temveč zato, ker so božansko navdihnjeni in 
obsedeni.« Še več, »sleherni pesnik je zmožen lépo ustvarjati samo to, k čemur ga žene Muza.« 
Platon figuri ustvarjalca in norca zbliža tudi dobesedno: dober pesnik je lahko samo tak človek, ki 
je »izgubil um«. Povedano drugače, pesnik ne more pesniti prej, ko ne »izgubi razuma in v njem 
ni več uma,« »pesnikom bog odvzema um in jih uporablja za služabnike.« Pesmi tako po izvoru 
niso človeške, temveč so »iznajdbe Muz;« so božanske, delo bogov, pesniki pa so zgolj »tolmači 
bogov«.28 S Platonom tako lahko rečemo, da pesnik sicer ustvarja, a ni ustvarjalen – je le pasiven 
medij, skozi katerega se preliva in udejstvuje božanska ustvarjalnost. Slednjo potezo je kasneje 
preko neoplatonizma najbolj izrazito prevzela renesansa, v naslednjih stoletjih pa je tlela tudi gesta 
vzporejanja umetnika in norca ter postala zares izrazita in aktualna v 19. stoletju. 
                                                 
24 JACOBS 1997, p. 27. 
25 Slednjo potezo opozicij je nadalje povzelo tudi krščanstvo. Moški (Adam) je pripadal duši, ideji, enotnosti in na ta 
način sodeloval v božji kreaciji, ženska (Eva) pa je bila bistveno telesna, ustvarjena le iz Adamovega rebra. Ibid., 
pp. 12–13. 
26 ROSS 2005, p. 115. 
27 PLATON 2009, pp. 956, 961. 
28 Ibid., p. 961. 
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Kot smo lahko zaznali, je Platon pisal izključno o pesnikih in ne o (likovnih) umetnikih. 
Še več, njihovo istovetnost je eksplicitno zavrnil. Pojma pesništva in umetnosti so prvi zbližali 
šele rimski pisci. Filostrat je denimo obema področjema pripisal domišljijo, Kalistrat pa navdih. 
Latinščina je tudi že poznala izraz za ustvarjanje – creare – a se je uporabljal izmenično z izrazom 
facere, delati. Rimljani izraza creare pravzaprav niti niso uporabljali na področju umetnosti, 
temveč je bil to bolj izraz pogovornega jezika. Creator je denimo pomenil očeta in creator urbis 
ustanovitelja mesta. Pogosta raba creatio je bila v pomenu »narediti nekoga za nekaj«, denimo 
creare senatorem (narediti nekoga za senatorja) ali še danes uporabljena fraza doctorem creo 
(narediti nekoga za doktorja).29 Slednja raba se je, kot bomo videli kasneje, prenesla v renesanso.  
Iz časov antičnega Rima izhaja tudi prva zabeležena uporaba besede »genij«. Zapisal jo je 
rimski dramatik Plavt. Genius je bil zanj varuh, duh, ki je posameznika spremljal skozi življenje.30 
V rimskih genijih tako prepoznamo formo grških daimones, le da se je v Rimu povezava med 
geniusom in rojstvom osebe še bolj eksplicirala: svojim genijem so denimo na obletnico svojega 
rojstva priredili zabave.31 Enako ugotovimo, ako pogledamo samo besedo, genius izhaja bodisi iz 
gens (ljudje, klan) bodisi iz genus (rojstvo, poreklo, rasa) – ali pa upodobitve genijev, v katerih so 
bili velikokrat prikazani z rogovi ali upodobljeni kot kača (Slika 1), tako rog kot kača sta bila 
namreč simbola reproduktivne moči. Pojem je bil spolno označen še izrecneje: ne le, da je besedna 
zveza lectus genialis pomenila posteljo poročenega para, kraj proizvajanja novih generacij, pojem 
je bil tudi v izrazito moški domeni. Prehajal je skozi telesa paterfamilias in bil varuh zgolj in samo 
moških (še posebej pa njihove aktivne reproduktivne vloge).32 Genius je torej pomenil dvojno. 
Razvil se je od zgolj duha do personifikacije patrilinearne in patriarhalne moči: na eni strani je 
pomenil »duha, ki bdi v človeku [moškem],« kar se je kasneje izenačilo z razumsko dušo, in na 
drugi »spolne moči moškega, s katerimi nadaljuje družino.«33 Dodatna konotacija, ki se je razvila, 
pa je vez z dotičnim prostorom, kar se je kasneje preneslo v formulo genius loci, »genij prostora«. 
Na tej točki opazimo, da je bil genius sprva povezan s prokreativnimi in ne s kreativnimi močmi 
– in enako kot za današnjo kreativnost so verjeli, da je privilegirani prostor prokreativnosti glava.34 
                                                 
29 TATARKIEWICZ 2000, pp. 198, 202. 
30 MCMAHON 2013, pp. XI, XIV, 20. 
31 Ibid., p. 19. Te običaje lahko imamo za predhodnike današnjih praznovanj »rojstni dni«. 
32 Ibid., pp. 20–22. 
33 BATTERSBY 1989, pp. 52–53. 
34 To potezo so nadalje potencirali stoiki. Verjeli so, da je bilo vesolje ustvarjeno iz logos spermatikos, iz principa 
sperme in principa besede, praktično iz moškega logosa. Ibid., p. 58. 
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Prokreacija je bila na strani ženske zgolj toliko, kolikor je bila ona pasivni pripomoček, ki jo je 
omogočil – denimo samo »posoda« za Jupitrovo spermo. Rimskim ženskam ni bil dodeljen genius, 
ampak juno, pri čemer ne moremo govoriti o ekvivalenci, saj juno v nasprotju s prvim pojmom ne 
legitimira ničesar, zgolj predstavlja ženskino moč plodnosti. Če je genius z moškim ostal do smrti, 
je juno ostala z žensko le, dokler je bila ta plodna.35 
Poteza izoblikovanja posameznika s strani geniusa je dobila tudi svoj pojem, svojo besedo, 
ki si z geniusom deli etimološki izvor; ravno konflacija obeh pojmov je kasneje izobličila moderni 
pojem genija. Gre za pojem ingenium, ki je pomenil človeku prirojeno naravo, predispozicije oz. 
talent (slednji je torej bistveno prirojen in ne naučen oz. pridobljen). In-genium je dobesedno 
pomenil genius znotraj človeka. V skladu s platonističnim pojmovanjem je bil navadno ravno 
ingenium tisti, ki je za veličino potreboval delček blaznosti.36 Veliki ljudje so svojo veličino torej 
v celoti dolgovali veličini njihovega ingeniuma. V nasprotju z geniusom so tudi ženske imele svoj 
ingenium. A težava je bila v tem, da so resnično véliki ingeniumi bili takšni ravno zavoljo izredne 
»vročine in suhosti« (zaradi katere so blaznost ne samo dobro prenašali, temveč v njej še bolj 
prosperirali). Ženske pa so bile sledeč pitagorejskim nasprotjem pojmovane nasprotno, kot »mrzle 
in vlažne«, takšni so bili zato tudi njihovi pripadajoči ingeniumi. S tem pa sta bili ženskam 
onemogočeni tako morebitna veličina kot možnost, da se njihovo norost oceni kot pozitivno.37 
Pozna antika je že poznala formulo ex nihilo nihil, iz nič ne nastane nič. Rimski filozof in 
pesnik Lukrecij je denimo zapisal, da »ne obstaja nič takšnega, kot je delanje/ustvarjanje iz nič« 
(nihil posse creare de nihilo). Za Władysława Tatarkiewicza to predstavlja začetek izoblikovanja 
pojma ustvarjalnosti,38 za nas pa le semantično zožitev pojma. Če moramo Platonovega Demiurga 
(in s tem antično ustvarjalnost) še zmeraj razumeti predvsem kot graditelja sveta, kot kozmičnega 
arhitekta, ki gradi iz že dane materije in na osnovi vnaprej obstoječih in večnih idej, se je kasneje 
s krščanstvom pojavil Bog, ki je ustvarjal iz nič. 
 
                                                 
35 Ibid., p. 57. 
36 Npr. Seneka je zapisal, da »ne more biti velikega ingeniuma brez delčka norosti.« MCMAHON 2013, p. 23.; 
BATTERSBY 1989, p. 31. 
37 BATTERSBY 1989, pp. 31–32. 
38 TATARKIEWICZ 2000, p. 203. 
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4.2. SREDNJI VEK 
V obdobju srednjega veka in krščanstva (pa tudi judaizma) se je izraz creatio začel 
uporabljati kot pozitivno ustvarjanje, ustvarjanje iz nič – creatio ex nihilo. Ultimativni izvor 
tovrstnega pojmovanja je bila starozavezna Prva Mojzesova knjiga (Geneza; 1.1–3), po kateri je 
Bog ustvaril svet iz praznine oz. niča. Kot tak je bil pojem v domeni izključno božje dejavnosti, 
atribut Boga. »Solus deus creat,« samo Bog ustvarja, je zapisal sv. Tomaž Akvinski in nadaljeval, 
da je »bog creator omnium, stvarnik vsega.«39 S tem se je pojem creare pomensko odmaknil od 
facere. Če je slednji še lahko označeval človeško delovanje, ga creare zagotovo več ni; oziroma, 
kot se je v 6. stoletju izrazil Kasiodor, eden od utemeljiteljev krščanske šole v Rimu, »[n]arejene 
in ustvarjene stvari se med seboj razlikujejo, ker lahko delamo mi, ki ne moremo ustvarjati.«40 S 
tem se je ne samo umetnost, temveč tudi pesništvo odmaknilo od sfere ustvarjanja, oboje so takrat 
razumeli kot veščino oz. obrt. Poglavitna dejavnost nekoga, ki se ukvarja z umetnostjo, je bilo 
predvsem »odkritje nespremenljivih pravil, ki jih nikakor niso postavili ljudje,« kot se je izrazil 
benediktinski menih in teolog Hraban Maur v 10. stoletju.41 Sprememba pojma se seveda ni 
zgodila hipno. Ko so se pojavili dvomi, jih je institucija Cerkve vztrajno zavračala. Nauke o 
stvarjenju je potrjevala na vsaj treh skupščinah: leta 428 na nicejskem zboru proti manihejcem, 
1215 na lateranskem zboru proti albižanom in na prvem vatikanskem zboru.42 Ustvarjalnost 
nikakor ni bila estetski koncept, ampak teološki. Ustvarjalna forma je bila razumljena kot fiksna 
(predmet) in njena vrednost kot absolutna. 
Na srednjeveškega umetnika (obrtnika) se vsekakor ni apliciralo pojmov, kot so 
»individualnost«, »avtentičnost« in »izražanje sebe«. Artifices so usmerjale skupne umetniške 
naloge, delo v delavnicah pa je terjalo podreditev osebnih teženj in kolektivno zavest. Obrtniki 
tudi niso izražali svojih ali skupnih, temveč univerzalne resnice, ki so jim bile posredovane, s 
svojim delom pa so jih le prenesli naprej skozi izbrani umetniški medij. Dojemanje obrtniške 
produkcije je bilo tako zelo podobno kot v antiki, a z eno razliko. V antiki je bila ključna forma, z 
obliko naj bi se stremelo k zvestemu posnetku, v srednjem veku pa je bila poglavitna vsebina – 
pomembneje je bilo natančno replicirati (religiozno) sporočilo oz. vsebino kot pa obliko; umetnost 
                                                 
39 MCMAHON 2013, p. 4. 
40 TATARKIEWICZ 2000, p. 199. 
41 Ibid., p. 199. 
42 Ibid., p. 205. 
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naj bi bila prvenstveno funkcionalna in didaktična (ne estetska). Sodeč po Tomažu Akvinskem je 
bil srednjeveški ideal harmoničen odnos med lepoto, funkcijo in moralnimi vrednotami, pri čemer 
je bila umetniška praksa harmonično združevanje stvari z njihovimi funkcijami, kar ne pušča 
prostora za ustvarjalnost.43 Človeške ideje so bile zgolj nepopolne imitacije božanskega originala, 
zato srednjeveški umetnik skladno s tem ni imel ne materialnih ne moralnih avtorskih pravic. Še 
veliko pozneje, v 18. stoletju, so francoski zakonodajalci princip Boga, edinega, ki ustvarja, (kot 
izgovor) uporabili za to, da bi upravičili kraljevo avtoriteto nad avtorskimi pravicami na vse knjige 
in ideje. Ker je bil bog de facto avtor vsega v vesolju, naj bi bila logična posledica, da naj njegov 
namestnik na zemlji, torej kralj, odloča, kako se bodo pobirale licenčnine (ang. royalties) – 
namesto njihovega resničnega ustvarjalca.44 
Srednjeveško krščanstvo ni odreklo ustvarjalne zmožnosti samo pesništvu in človeku, ki je 
zdaj postal »kreatura« oz. »stvor«, ki sam ne more ustvarjati (creatura non potest creare), kot je 
zapisal Tomaž Akvinski,45 ampak tudi naravi sami. »Natura creata et non creans« je zapisal 
srednjeveški filozof Janez Skot Eriugena.46 S tem se je – seveda z naslonom na antično filozofijo 
– vzpostavilo veliko verigo bivajočega, ki vodi od najvišje popolnosti, Boga, prek angelov do 
človeka/moškega in dalje do drugih živih bitij. Kot je opazila Eva D. Bahovec, je bila ženska v tej 
verigi »zgolj poznejši, naslednji, še bolj izpeljan in od vrhovnega načela še bolj oddaljen člen.«47 
Kljub temu, da je bila ustvarjalnost strogo gledano odrečena tako moškim kot ženskam, je vendarle 
razvidna asimetrija med moškim in žensko – predvsem če si problem ogledamo vzporedno s topiko 
prokreativnosti.  
Benediktinska opatinja Hildegarda iz Bingna je v 12. stoletju ob opisovanju stvaritve 
Adama in Eve zapisala, da je Bog ustvaril žensko »kot podobo občutka velike ljubezni, ki jo je v 
spanju začutil Adam,« da je torej ženska v osnovi njegova ljubezen, in nadaljevala, da »takoj, ko 
je bila ženska oblikovana, je Bog moškemu dal moč ustvarjanja, da lahko skozi svojo ljubezen – 
ki je ženska – prokreira otroke.«48 Navedek je dvojno ilustrativen. Prvič je razvidno vsaj 
konotativno vzporejanje stvarjenja, ustvarjanja in prokreativnosti. Tudi če del, da je Bog moškemu 
dal moč ustvarjanja, vzamemo z zadržkom (zaradi možnosti zavajajočega angleškega prevoda, ki 
                                                 
43 NELSON 2010, pp. 55–56. 
44 MCMAHON 2013, p. 4. 
45 POPE 2005, p. 45. 
46 MAKAROVIČ 2003, p. 27. 
47 BAHOVEC 1999, p. 8.  
48 LAQUEUR 1990, p. 120. 
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ga nismo imeli možnosti primerjati z latinskim izvirnikom; morda gre zgolj za prokreativno moč), 
sta tu še opazki, da je Bog to moč podelil zgolj moškemu in da se vsi trije pojmi – stvarjenje, 
ustvarjanje in prokreacija – pojavijo skupaj, v istem odstavku. Drugič, Hildegarda iz Bingna se je 
kot ena izmed prvih trudila, da bi tudi ženski dodelila mesto v procesu prokreacije. Takšno, ki bi 
bilo onstran zgolj pasivne shrambe za (pro)kreativno seme (v drugih spisih tudi na področjih 
intelektualnega dela). Kot navaja Christine Battersby, Hildegarda iz Bingna v medicinskih spisih 
glasbenike, pesnike in slikarje opisuje kot podvržene melanholičnim vizijam, pri tem pa 
melanholične ženske opiše kot še primernejše vizionarke, saj da so ženska telesa »bolj porozna«, 
da so ženske kot »okna, skozi katera piha veter,« ki zrači mraz in vlago (spomnimo, privilegirana 
sta toplota in suhost). Mistikinja je šla celo tako daleč, da je zanikala, da so ženske bolj hladne in 
vlažne od moških (ter so potemtakem enako primerne za vizionarke, glasbenice, pesnice ali 
slikarke).49  
Kljub temu opatinja iz Bingna, ki je bila tudi skladateljica in pesnica, ni bila pripravljena 
pisati s svojega, torej ženskega, subjektnega stališča. Da bi skrila svoj (spolno inferiorni) položaj, 
je praviloma pisala v imenu »živeče luči«, kar je bilo v tistih časih precejšnja izjema. Pisanje je 
takrat »zahtevalo spremembo spola, moško moč, ali pa vsaj zatajitev spola.«50 Tudi začetnica 
zgodnjega feminizma, Christine de Pizan, je ravno zato obžalovala, da se je rodila v ženskem 
telesu. Umetnost in ženska sta bili namreč dve povsem različni in nekompatibilni kategoriji. 
Giovanni Boccaccio je resda ženskam posvetil knjigo De Mulieribus Claris (1361–62), zbirko 
biografij zgodovinsko in mitično pomembnih žensk, in vanjo vključil tudi nekaj umetnic. A kot je 
sam dejal: »Mislil sem, da so ti dosežki vredni nekaj hvale, saj je umetnost precej tuja ženskemu 
umu, in teh stvari se ne more doseči brez velikega talenta, ki pa je v ženskah ponavadi skromen.«51 
Anonimni srednji vek je ženskam vseeno bil veliko bolj naklonjen kot poznejša obdobja. 
Kolektivni sistem (velikokrat družinsko organiziranih) delavnic je ženskam omogočal lažji dostop 
do umetniške obrti, navadno (a ne vedno) so obrt prevzele po očetu ali možu, poznani pa so bili 
tudi samostojni ženski cehi. Dejavnosti številnih umetnic so najbolje dokumentirane za pozni 
srednji vek – največkrat so med dokumentiranimi kiparke in iluminatorke.52 Ko je bila umetnost 
                                                 
49 BATTERSBY 1989, p. 32. Poteza melanholije je – glede na umetniško produkcijo, ustvarjalnost – postala zelo 
pomembna v renesansi. 
50 Ibid., p. 24. 
51 POLLOCK 2003, p. 59. 
52 POLLOCK – PARKER 2013, pp. 14–16. 
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torej še obrt, ko še ni bilo individualizacije, ko se figura umetnika še ni profilirala, ko za produkcijo 
umetnosti še ni bila potrebna božanska iskra, ko je bil poudarek na produktu (masterpiece), ko 
ustvarjalnost torej še ni bila bistvena poteza umetniške produkcije, so ženske nekako še imele 
dostop do tega področja. A tako kot je edini stvarnik v srednjem veku moški Bog, je v naslednjih 
obdobjih štafeto božanske moči ustvarjalnosti postopoma prevzemal zgolj moški-človek – torej 
tisti, ki ga je Bog prvega ustvaril (Slika 2). Da gre za transfer med (belopoltima) moškima, nam 
nazorno prikazuje podoba Ann Grifalconi, ki z zamenjavo spolov obeh akterjev izpostavi njune 
ekskluzivnosti (Slika 3). 
Izmed mnogih fabul, ki jih je krščanstvo prevzelo od antičnega sveta in jih priredilo, so 
apropriirali tudi takšne, povezane s prepovedjo ustvarjanja in kaznijo kot posledico. Zgodba o 
Prometeju je tako našla svoj odmev v zgodbi Luciferja, prinašalca luči in najmodrejšega med 
angeli, ki je postal Satan, sovražnik – ravno zato, ker si je upal polastiti se ustvarjalne funkcije.53 
Krščanski srednji vek je prevzel in prilagodil tudi geniusa. A ker so bile vsakršne seksualne 
konotacije skrajno nezaželene, se je poganski genius s krščanstvom dvojno preoblikoval. Na eni 
strani v angela varuha, ki bije boj med dobrim in zlim (demoni),54 in na drugi v osebnega svetnika 
– patrona.55 Posodil je tudi enega izmed svojih videzov – podoba krilatega humanoidnega bitja je 
postala osnova za vizualizacijo angelov. Geniusi so bili v srednjem veku razumljeni kot prenašalci 
privilegiranih resnic, kot posredniki med Bogom in človekom. Dodeljenemu posamezniku so 
predočali razodetja, epifanije, inspiracijo, skratka najgloblje vesoljne skrivnosti.56 Interpretirali pa 
so jih tudi alegorično, pri čemer bili vedno prikazani kot bitja moškega spola. Bili so neke vrste 
božanski moški, vmesna stopnja med bogom in človekom/moškim. V nekaterih primerih so tako 
celo presegli (tudi kozmično) prokreativnost in postali ustvarjalni, in sicer prav v umetniškem 
smislu. Bili so »bitja, ki so pisala, risala ali slikala realnost v bivanje,« pri čemer je Christine 
Battersby opazila falično nadaljevanje penisa v substitute: pisalo, čopič in dleto.57 Alegorične 
                                                 
53 MCMAHON 2013, p. 5. 
54 Tudi tukaj gre za implicitno spolno označbo. Demoni in demonologija so od srednjega veka naprej namreč imeli 
eksplicitno žensko konotacijo. Npr. ženske naj bi bile bolj dovzetne za čarovništvo kot moški. GILBOA 2005, p. 
879. 
55 Tudi svetniki so bili dolgo časa le moškega spola. Feminizacija svetništva se je začela šele v 13. stoletju. 
BAHOVEC 1999, p. 12. 
56 MCMAHON 2013, pp. 34–47. 
57 BATTERSBY 1989, pp. 61–63. 
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interpretacije geniusov so tako edini primeri, ki smo jih uspeli locirati, kjer bi srednjeveško 
konceptualizirana ustvarjalnost bila v rokah še koga drugega kot le Boga-Stvarnika. 
 
4.3. RENESANSA 
Tatarkiewicz piše, da se je tudi v obdobju renesanse pojem ustvarjalnosti uporabljalo 
izključno v okviru besede creator, sinonima za Boga.58 A kot bomo pokazali na primerih, temu ni 
docela tako. Čeprav se je nedvomno ohranilo prepričanje, da je ustvarjanje domena Boga – da je 
to dejanje, s katerim Bog daje stvarem obstoj – se je v skladu z renesančnim humanizmom na 
zemljevidu ustvarjalnosti prvič pojavil človek. Renesansa je nadalje tudi obdobje, v katerem je 
ustvarjalnost pričela pomeniti ne nujno zgolj predmet, nekaj, kar je zaključeno, temveč je vedno 
bolj vključevala tudi ustvarjalni proces, torej nekaj, kar (lahko) traja. Pokazatelj tega je denimo že 
sama beseda, ki je npr. v angleščini šele v poznem 15. stoletju dobila sedanjik.59 Obdobje renesanse 
v nasprotju s Tatarkiewiczom predočamo kot obdobje pomembnega prevrednotenja pojma in 
obenem prvega ključnega zasuka v smer sodobnega in klasično umetnostnozgodovinskega 
pojmovanja ustvarjalnosti. Da je ravno sprememba dojemanja ustvarjalnosti v času renesanse 
določujoča za današnji čas, nas ne more presenetiti, saj je renesansa obenem obdobje, v katerem 
se je začel vzpostavljati pojem umetnosti, kot ga v temeljnih potezah razumemo še danes.  
Renesančni pisci in umetniki so vztrajali, da zavračajo srednji vek. Renesansa je bila čas 
vsestranske duhovne in kulturne prenove, v katerem se je rodil neodvisen in svoboden subjekt, 
postavljen v samo središče kozmosa. Razlika med artes liberales (svobodne umetnosti) in artes 
mechanicae (bistveno mehanične, telesne – tudi artes vulgares; sem sta, poleg npr. kovaštva, 
spadala tako slikarstvo kot kiparstvo) se je začela krhati, oba pola sta se začenjala prekrivati, 
združevati. Tako se je umetnost v 15. stoletju – vzporedno z zasukom od povpraševanja k ponudbi 
na umetnostnem trgu – osamosvojila od vsakdanje rabe in postala nekaj, kar nima praktičnega 
pomena in tvori avtonomno polje delovanja.60 Da je v visoki renesansi sploh lahko prišlo do 
preobrata, s katerim so slikarji, kiparji in arhitekti status obrtnika zamenjali s statusom umetnika 
in je njihovo delovanje pridobilo status svobodnih umetnosti (artes liberales), je bil najprej 
                                                 
58 TATARKIEWICZ 2000, pp. 199, 202. 
59 Izpeljave latinske besede creare so v druge jezike namreč večinoma prehajale skozi preteklik creatum; pomembno 
je bilo, kaj je bilo ustvarjeno, za kar se ustvarja, niso potrebovali besede. POPE 2005, pp. 37–38. 
60 Tukaj skladno z Arnoldom Hauserjem lahko ugledamo prve nastavke za poznejši nauk larpurlartizma. HAUSER 
1980, pp. 238–240.  
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potreben korenit miselni premik: »takšno prevrednotenje likovne ustvarjalnosti je bilo mogoče 
šele, ko si je v družbi utrlo pot prepričanje, da je likovna umetnost ustvarjalni izraz človeškega 
duha, ne pa zgolj mehanično posnemanje narave ali rokodelska spretnost ponavljanja starih 
vzorcev.«61 Ključni potezi, zaradi katere so se zdaj likovne umetnosti lahko povzpele, prešle v 
drugo družino umetnosti, sta bili povnanjenje in intelektualizacija umetniškega delovanja (»slikar 
slika s svojimi možgani,«62 kot se je izrazil Michelangelo). Dober umetnik je nujno moral biti 
razgledan humanist in obvezno tudi odličnega moralnega karakterja, ter to seveda tudi iz-kazovati 
v svojih delih. Vsekakor ni bilo pomembno le samo umetniško delo, tj. kaj je bilo upodobljeno in 
kako, temveč je v nasprotju s srednjim vekom postajalo pomembno tudi, kdo je to upodobil. Eden 
izmed derivatov tega procesa je bila dodatno potencirana sovražnost do ženskih ustvarjalk, saj je 
kdo nujno spolno označen – in ta kdo je bil »nevtralno« označen kot moškega spola. 
Poleg reprezentativne in propagandne funkcije je umetnost začela zadobivati vedno bolj 
pomembno estetsko in intelektualno vrednost. Z razvojem humanizma in razcvetom umetnosti sta 
se spremenila tako modus delovanja in kot status umetnika. Zahteva po svobodi in moralni 
vrednosti je spodkopala prejšnjo cehovsko organizacijo v delavnicah.63 Rokodelec, ki se podreja 
kolektivu, je zdaj postal umetnik, ustvarjalec, ki deluje iz lastne subjektivitete (a vseeno posega po 
univerzalnima resnici in bistvu) in že razvija v smeri lastnega sloga.64 Ne le, da je bil umetnik 
zaželena figura v najbolj elitnih družbenih krogih, temveč je s postopno sekularizacijo umetnosti, 
ki jo je omogočil pojav patronata, tudi sam sebe vedno bolj razumel kot avtorja umetniških del – 
in se skladno s tem pod dela pričel podpisovati. Čeprav so umetniki svoja dela signirali (oz. jih 
avtorsko označevali) že prej, je renesansa zagotovo tisto obdobje, kjer se je poteza podpisa – izraza 
tako avtorstva kot diferenciacije in potrjevanja individuacije – učvrstila in razširila. Izmed številnih 
dejavnikov, ki so prispevali k temu novemu razumevanju umetnika in njegovega delovanja, je 
novo razumevanje ustvarjalnosti zagotovo eden izmed ključnih. Slednje je bilo še posebej 
odločilno za oblikovanje zamisli o vzporejanju umetnika z genijem.  
                                                 
61 GERM 2001, p. 175. 
62 WITTKOWER 1973, p. 304. 
63 To je dodatno onemogočilo ustvarjalke, saj se jim je bilo znotraj delavnic veliko lažje uveljaviti kot samostojno. V 
15. in 16. stoletju so začele veljati še prepovedi opravljanja obrti po svojih možeh, ukinjali pa so tudi samostojne 
ženske cehe. ZAVIRŠEK 1994, p. 138. Renesansa je obenem za ženske umetnice prinesla nove omejevalne faktorje, 
zaradi česar so umetnice, ki so delovale, povečini prihajale iz vrst aristokracije in/ali pa je bil njihov oče umetnik. 
POLLOCK – PARKER 2013, pp. 17–20. 
64 Kolektivno delovanje sicer ni povsem izginilo. Številni so primeri umetniških kolaboracij (največkrat so bile to 
dvojice), uspešnejši umetniki pa so pogosto imeli tudi lastne delavnice, v katerih so delali skupaj z asistenti/učenci. 
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Čeprav je bil renesančni človek postavljen v središče univerzuma in čeprav so se v 
renesansi dogajali tudi številni drugi kopernikanski preobrati oz. premiki, je bila krščanska 
tradicija še zmeraj močno navzoča. Izraza »ustvarjalnost« tako renesančni pisci niso uporabljali – 
bržkone zato, ker bi bilo pripisati človeku (četudi umetniku) zmožnost ustvarjanja novih stvari in 
ga v tem oziru primerjati s Stvarnikom malodane svetoskrunsko dejanje. Ustvarjalnost človeka je 
bila videna kot sumljiva, nemogoča in absurdna. William Shakespeare se je v The Comedy of 
Errors še ob koncu 16. stoletja iz misli na (ne-mediirano) ustvarjalno sposobnost smrtnika odkrito 
ponorčeval: »Si Bog? A bi me novega ustvaril?«65 Izraz »ustvariti« so brez (neposrednih) teoloških 
denotacij uporabljali izključno kot podeljevanje družbenega statusa s strani avtoritete oz. monarha, 
npr. »kraljeva milost ga je naredila (ustvarila) za vojvodo,«66 pravzaprav pa tudi tukaj opazimo 
potezo posredovanja (vojvodo je ustvarila kraljeva milost, ne sam kralj).  
Namesto »ustvarjalnosti« so renesančniki uporabljali celo paleto drugih izrazov, s katerimi 
so lahko po ovinkih merili na isto, na idejo. Prav bližina pojmov in njihovih izmenjav, s katerimi 
so ustvarili lastne koncepcije ustvarjalnosti, je izdatno vplivala na današnje razumevanje tega 
pojma in zanj celo položila temelje. Neoplatonistični filozof Marsilio Ficino je denimo dejal, da si 
umetnik »izmišlja« (excogitato) svoja dela, teoretik Alberti, da si jih »vnaprej določa« 
(preordinazione). Tudi umetniki so se gibali v istem miselnim horizontu. Rafael je rekel, da 
oblikuje sliko po svoji ideji (idea), Leonardo, da uporablja oblike, kakršnih v naravi ni (forme che 
non sono in natura). Paolo Veronese, da slikarji uporabljajo enako svobodo kot pesniki in blazneži. 
Federico Zuccari, da umetnik oblikuje nov svet, nove raje (il nuovo mundo, nuovi paradisi), Cesare 
Cesariano pa, da so arhitekti polbogovi (semi-dei).67 Ravno slednji navedek milanskega teoretika 
in arhitekta nam razgrne še renesančni model arhitekta-umetnika v navezavi na Boga: je božji 
graditelj, kot Bog, celo pol-bog, a nikakor ne Stvarnik, je le bog človeškega sveta.68 Pred renesanso 
bi bil Dürerjev Kristomorfni avtoportet (Slika 4) tako zagotovo razumljen kot blasfemično dejanje. 
V renesansi pa je to podoba, ki po eni strani kaže na individualni, intimni odnos med Kristusom 
(ki je mediator med božjim in človeškim) oz. Bogom in vsakim posameznikom, po drugi strani pa 
                                                 
65 »Are you a God? Would you create me new?« POPE 2005, p. 38. 
66 WILLIAMS 2015, p. 46. 
67 Izjave renesančnih mož navajam po Tatarkiewiczu. TATARKIEWICZ 2000, p. 199. 
68 Formulacija »bog človeškega sveta« je povzeta po VIDRIH 2007, p. 169. Ni naključje, da je bil arhitekt prvi 
primerjan z bogom (ne pa slikar ali kipar). Že v osnovi, kot denimo Platonov Demiurg, je arhitekt graditelj. Slednji 
so tudi prvi – pred slikarji in kiparji – pridobili status svobodnih ustvarjalcev.  
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kaže na slikarjevo prilikovanje Bogu – po Dürerjevem prepričanju umetnik s pomočjo umetnosti, 
torej ravno z ustvarjanjem, postaja vse bolj in bolj podoben Bogu.69 
Tako na Dürerja kot na mnoge druge renesančne umetnike in umetnostne pisce je prav 
gotovo vplival neoplatonistični filozof Nikolaj Kuzanski. Za nas je še posebej zanimivo njegovo 
razumevanje umetniške ustvarjalnosti, ki ga je v povezavi z drugimi temami integriral v svoj 
filozofski sistem. Čeprav je bil koncept ustvarjalnosti zagotovo eden izmed njegovih ključnih, 
samega izraza ni uporabljal neposredno – torej niti on, ki je človeka predstavil kot središče sveta 
in ga postavil kot drugega Boga, si ni drznil uporabiti tega izraza za opis človeške dejavnosti. Za 
Kuzančevo vzporejanje umetnika z Bogom pa je pravzaprav izredno pomenljivo tudi njegovo 
primerjanje drugega s prvim. Boga in njegovo delovanje je namreč opisal »kot slikar[ja], ki z 
upodabljanjem samega sebe, s slikanjem lastne podobe, ustvarja svet.«70 
Kuzanski je prispeval tudi precejšen, četudi težko natančno določljiv delež k premiku 
likovnih umetnosti od mehaničnih k svobodnim, višjim umetnostim. Visoke so postale ravno zato, 
ker odločilna ni bila več veščina obdelovanja površine, temveč intelekt. Kuzanski (in za njim 
mnogi drugi humanisti) je umetniško ustvarjalnost namreč koncipiral kot praktično izenačeno z 
umnim mišljenjem (pravi slikar je hkrati tudi filozof): oba pa sta bila za kardinala iz Kuesa le dva 
vidika kreativnega človeškega duha.71 Človekov (umetnikov) duh je torej tisti, ki je izvor 
predstavne in ustvarjalne moči – in materializacija le-teh je umetnost. Umetnik se prav s svojo 
ustvarjalnostjo približuje Bogu in mu v simbolnem smislu postaja enakovreden: »kakor je namreč 
Bog stvarnik realno obstoječih stvari in naravnih oblik, tako je človek ustvarjalec miselnih reči in 
umetnih oblik, ki niso nič drugega kot podobe njegovega uma, tako kot je stvarstvo podoba 
Božjega uma.«72 In čeprav je umetnost torej odmev božje umetnosti (»božanska umetnost je 
ustvarila kreativni človeški duh kot svojo zvesto podobo«),73 je Kuzanski zelo jasen, da je tudi 
umetnik stvarnik svojih umetniških del, kar je praktično avtorska funkcija: »če je Bog načelo 
vzroka, oblike in smisla vsega stvarstva, to v enaki meri velja za umetnika v odnosu do njegovih 
del.«74  
                                                 
69 GERM 1999, pp. 56, 59–60. 
70 Ibid., p. 22. 
71 Ibid., pp. 21–22. 
72 GERM 2001, p. 169 
73 GERM 1999, p. 23. 
74 GERM 1999, p. 24. GERM 2001, p. 170. 
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V navezavi na genezo razumevanja umetniške ustvarjalnosti je izjemno pomemben še en 
vidik, ki ga izpostavi Kuzanski. Gre za načelo svobodne volje, ki velja tako za Boga (ta je ustvaril 
svet po svoji volji in ne po nujnosti) kot za človeka. Ne le, da se človek približuje Bogu ravno 
zaradi svobodnega ustvarjalnega delovanja, posebej poudarjeni sta še dejavna volja človeškega 
duha – njegovo aktivno delovanje – in možnost svobodne izbire (slednja ima poleg etične še 
ontološko vrednost – v njej univerzalno sovpada z individualnim).75 To Kuzančevo revolucionarno 
dejanje – pripis svobodne volje človeku, sploh pa v tolikšni meri – je položilo temelje ne le za 
njegovo in humanistično pojmovanje ustvarjalnosti, temveč tudi za sedanje. Tudi Leonardo, ki je 
v Traktatu o slikarstvu želel slikarstvo in lik slikarja upravičiti in jima zagotoviti pomembnejše 
mesto pod soncem, je – najverjetneje sledeč Kuzančevemu vplivu – poudaril suvereno voljo 
umetnika, ki ustvarja »con libero potesta«, s svobodno močjo.76 
S Kuzanskim je srednjeveško nasprotje kreator – kreatura preseženo še izrecneje: tako 
narava kot rezultat Božjega in umetnost kot kreacija človeka sta pravzaprav dve plati istega 
kovanca, dva načina udejstvovanja artis creativae.77 Šele tako lahko razumemo zgornjo 
Leonardovo izjavo – da »upodablja stvari, ki jih v naravi ni.« Kot smo nakazali, so Grki umetnine 
ocenjevali glede na skladnost njihove forme z naravo, glede na verodostojnost posnetkov; 
srednjeveški ljudje glede na skladnost z univerzalno, Božjo resnico. Oboji so oblike odkrivali. V 
nasprotju z njimi se je v renesansi vzpostavil primat invencije (invenzione, kasneje disegno, risba), 
kjer se narave ni več nujno preprosto posnemalo, temveč se jo je na novo iznajdevalo (skladno z 
njeno globljo resnico). Kritiška kategorija je bila sicer »imitatore della natura« – posnemovalec 
narave – a Michael Baxandall je pri tem poudaril, da je to pravzaprav pomenilo, da slikar »tekmuje 
z naravo ali realnostjo ali ju presega,« torej ne gre le za golo posnemanje.78 Nujnost zvestega 
posnemanja narave je bil tudi postulat Albertijeve teorije – a tudi tukaj ne smemo prezreti 
kreativnega elementa človeškega duha, ki išče globljo resničnost, ki se približuje bistvu stvari.79 
Gre za razliko med kopiranjem (ritrarre) in posnemanjem (imitare). Ritrarre je docela tehnična 
zadeva, ki zahteva le koordinacijo roke z očmi, imitare pa vključuje še intelektualno prefinjenost 
in invenzione, individualno slogovno izvrstnost, sposobnost konceptualiziranja, ki vključuje 
                                                 
75 GERM 1999, pp. 25, 51. GERM 2001, p. 171. 
76 GERM 1999, p. 27. 
77 Ibid., p. 26. 
78 BAXANDALL 1996, p. 143. 
79 »Umetnik mora slikati tako, da bodo podobe 'vodile gledalčevega duha onstran stvari, na katero gleda'.« GERM 
2002, p. 66.  
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ustvarjanje novih stvari oz. idej; gre za kreativno invencijo. Če je za kopiranje dovolj 
podpovprečen ingenium, je za imitare potreben nadpovprečen. Umetniška dela umetnic so bila 
zato povečini hvaljena zgolj v terminih ritrarre, zanje naj bi bila še posebej primerna zvrst 
portretno slikarstvo, saj na tem polju, kot je ob koncu 16. stoletja komentiral umetnostni pisec 
Giovanni Battista Armenini, slabo uspevajo umetniki, dovršeni v disegnu.80 Umetnice torej delajo, 
umetniki pa ustvarjajo. 
Drug renesančni teoretik, Marsilio Ficino, florentinski prevajalec Platona, je geniusa 
ponovno postavil v um. Renesančni genius ni bil več angel, zavetnik, temveč je s Ficinom postal 
»veličasten um, ujet v božanski objem«; poleg geniusa pa je bila potrebna še posebna 
transformativna moč, furor divinus, brez nje, kot je zapisal, »še noben človek ni bil velik.«81 V 
renesansi so sicer pojma genius in ingenium še ločevali. Prvi je tako kot v antiki nakazoval 
božanske sile, ki varujejo posameznika in moško plodnost; drugi je bil povezan z razsodnostjo, 
vednostjo in talentom (ita. ingegno), s sposobnostjo videnja in zrcaljenja univerzalnih resnic. 
Veliko večji poudarek so renesančni ljudje pripisali drugemu: renesančni umetnik je bil velik ne 
zavoljo veličastnega geniusa, temveč kolikor je posedoval izreden ingenium, ki mu je pomagal 
tako pri zamisli kot pri izvršitvi umetniške naloge. Ingeniume so povezovali npr. s facilita, 
lahkotnostjo, ki je bila ena izmed najbolj cenjenih estetskih kvalitet.82 Če smo pri geniusih dejali, 
da ženskam niso dodeljeni, da imajo juno, jih to torej v obdobju renesanse ni moglo narediti 
artistično inferiorne. Kot smo videli v podpoglavju »Antika«, so ingenium, te prirojene umske in 
fizične procese oz. talente, ženske imele. A težava je bila, da je ženskam bil »usojen manko 
bistroumnosti, razsodnosti in spretnosti, samo zaradi dejstva, da so bile rojene kot ženske.«83 
Njihov ingenium je bil torej avtomatično pojmovan kot manjvreden, s tem pa tudi njihovi talenti.  
Furor divinus je bil v skladu s platonistično tradicijo zvezan še z norostjo. Božanska norost, 
pravi Ficino, se »nikoli ne prebudi v nikomur drugem kot v melanholikih.«84 Melanholičen 
temperament je v renesansi začel še izraziteje označevati osebo s potencialno božanskim umom, 
ponovno pa se je pojavil moment uporabe slednjega za produkcijo intelektualnega oz. umetniškega 
                                                 
80 JACOBS 1997, pp. 44–46, 58. 
81 MCMAHON 2013, p. 52. 
82 BAXANDALL 1996, p. 148. 
83 Razlogi za inferiornost žensk so podobni kot v prejšnjih stoletjih. Juan Huarte je denimo v Examen de Ingenios 
(1575) zapisal, da je ženska nerazvit moški in rezultat pomanjkanja toplote v maternici v trenutku koncepcije in 
devetih mesecih nosečnosti ter čudnih okoliščin ob rojstvu. BATTERSBY 1989, pp. 28–29. 
84 MCMAHON 2013, p. 55. 
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dela (ta poteza se je še bolj potencirano izrazila kasneje, v obdobju romantike). S Ficinovo 
konflacijo Aristotelovega pojma melanholije s Platonovo božansko norostjo je melanholija v 
renesansi namreč pričela predstavljati vir navdiha in je tako postala konstitutivni del ustvarjalnosti. 
A tudi pojem melanholije je bil spolno označen. Ločevali so namreč med dvema vrstama 
melanholije, produktivno in neproduktivno. Prva je bila vzvišena, razsvetljena in moška, druga je 
bila erotična in ženska, verjeli so, da vodi v depresijo in zastoj. Razliki med obema melanholijama 
sta v telesnosti in materialnosti; v drugi je razum premagan z meseno željo, v prvi, kreativni 
melanholiji, pa je zmagal intelekt: objekt želje transcendira telesnost, materialno realnost – je 
vizija.85 Melanholija je bila pravzaprav pojmovana kot bolezen – in oba spola sta načeloma lahko 
podlegla obema vrstama melanholije. A težava je bila, da se je bolezen diferencirala glede na 
ingenium in »temperaturo« – če je bil človek naravno vroč in če je bil njegovim ingenium 
veličasten, je lahko uporabil melanholijo, da je naredil velika umetniška, filozofska in druga 
visoko cenjena dela. Ponovno so bile ženske hladne in vlažne, njihov ingenium pa veliko prešibek, 
da bi bil zmožen bolezen sublimirati.86 Norih žensk pogosto niti niso imeli za melanholične, 
temveč so jih označili za histerične – histerija pa je nekaj, kar sicer površno spominja na 
melanholijo, a s svojo negativno konotacijo s sabo nosi tudi simbolizem inferiornosti ženskega 
intelekta.87 Biti rojen pod Saturnom (specifična konstelacija planetov ob trenutku rojstva), bogom 
tako norosti kot vzvišenega moškega razuma – ekvivalent imetju melanholičnega temperamenta – 
je bil znak »usojene« veličine. S sabo je sicer nosil številna tveganja, a izogib pastem 
melanholije/Saturna in zmaga nad njimi sta za renesančne umetnike in (druge) intelektualce 
pomenila izkaz imenitne izjemnosti. Številni, med njimi Michelangelo in Ficino, so se ponosno 
identificirali kot »rojeni pod Saturnom«.88  
Kar je v renesansi umetnika oz. nasploh vsako osebo naredilo za veliko, je bilo obenem to, 
kar ga je naredilo za ne-žensko.89 Kot smo nakazali zgoraj, je moral biti renesančni umetnik tako 
                                                 
85 JACOBS 1997, pp. 5, 76–77. 
86 Beseda sublimacija ni uporabljena naključno, temveč njena navzočnost želi nakazati na kasnejšo Freudovo 
konceptualizacijo ustvarjalnosti znotraj psihičnega procesa sublimacije. Moment posebne psihične konstitucije, 
zaradi katere je človek (v obeh primerih je to bolj ali manj le moški) sposoben sublimacije svojih nagonov za višje 
cilje, lahko vidimo kot odmev ingeniusa, da premaga in uporabi melanholično bolezen. 
87 BATTERSBY 1989, pp. 31–33. Poveden je tudi izvor besede histerija – hystera (ὑστέρα) namreč v grščini 
označuje maternico. 
88 Michelangelo sicer najverjetneje ni bil »rojen pod Saturnom« – slednje je v članku 'Was Michelangelo Born under 
Saturn?' dokazoval Don Riggs. RIGGS 1995, pp. 99–121. 
89 BATTERSBY 1989, p. 28. 
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odličnega moralnega karakterja kot tudi intelektualno oz. umetniško izvrsten. Na eni strani vrlina, 
na drugi virtuoznost: italijanski jezik je oboje združil v virtù, pri čemer latinski koren vir pomeni 
'moški', 'mož', tudi 'moškost'. Transformacija iz obrtnika v umetnika je pomenila, da je obenem 
postal tudi virtuoso, ki svojo virtuoznost izkazuje tako v obnašanju kot v umetniških delih, v 
nekaterih ozirih pa to vključuje še dober zunanji videz in darežljivost.90 Tudi virtù kot moralna 
dobrota, aspekt osebnosti, je bil opredeljen glede na pitagorejski sistem opozicij: na moško in 
žensko. Slednje glede na fluidnost pojma – ki je, kot rečeno, prehajal med vrlino in virtuoznostjo 
– pomeni, da če je bila moralna vrlina spolno specifična, je bila taka tudi virtuoznost.91 Ženska 
virtuosa tako ni bila popolnoma simetrična z moškim virtuoso, saj so bile »ženske« vrline v 
popolnem nasprotju z »moškimi«. Ženska naj bi bila tiha, pasivna, zasebna in podobno. A če je 
virtuosa želela delovati v skladu s temi standardi, je s tem trpela njena profesija – ta je zahtevala 
ekspresijo in javno izpostavljenost, ter številne druge »moške« vrline.  
Kot ugotavlja Fredrika H. Jacobs, je bila na eni strani ta teorija, na drugi pa dejstvo, ki ga 
je bilo nemogoče spregledati – v tistem času so obstajale številne vidne umetnice, celo odlične 
umetnice. Renesančniki tako niso mogli pisati skozi zgoraj orisan sistem nasprotij, ne da bi 
pripoznali, da nekatere ženske očitno ne spadajo ne na eno ne na drugo stran. Strategija, ki so jo 
za zadostitev obema okoliščinama ubrali nekateri renesančni pisci in teoretiki (med njimi najbolj 
vidno Torquato Tasso), je bila sledeča: tako virtuoznost kot »ženske vrline« so razdelili v dve 
kategoriji. Na eni strani moška in ženska virtuoznost (virtuoso, virtuosa), na drugi ženstvene vrline 
(femmina) in ženske vrline (donnesco). Slednje so bile zelo blizu moškim vrlinam, oviral jih je le 
še njihov biološki spol.92 Donna donnesco je bila ženska te druge skupine, blagoslovljena z le virili 
virtù, torej nekaj vmesnega med žensko in moškim. Tako donna donnesca kot virtuosa sta bili 
nekaj izjemnega, nenavadnega, presežnega ali čudežnega: miracoli, maraviglie.93 Že sama potreba 
po vpeljavi tretje kategorije za žensko, ki ustvarja, nam dodobra oriše pozicijo: ustvarjalen moški 
je že vštet v kategorijo »moški« (in znotraj nje tudi zaseda najvišja mesta), ustvarjalna ženska pa 
                                                 
90 JACOBS 1997, pp. 2–4, 17. 
91 Ibid., p. 9. 
92 Torquato Tasso je v Discorso della virtù femminile e donnesca npr. zapisal, da morajo biti moški zgovorni, ženske 
tihe, moški veličastni, ženske skromne in tako naprej. Kjer pa intelektualna spekulacija (temeljni princip umetniške 
kreacije) ne ustreza »običajnim ženskam«, pa jih imenujemo donna donnesca. Te so lahko zgovorne, veličastne in 
liberalne, a vrlini navkljub so še vedno ženske – to pomeni, da morajo simultano biti tudi tihe in skromne. Tovrstna 
hibridizacija pravzaprav iz takšne ženske naredi oksimoron. Ibid., p. 40. 
93 Ibid., pp. 4, 11–17.  
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je inherentno nekompatibilna in zahteva svojo kategorijo. Povedano drugače, virtuosa je izjemna, 
presega pogoje in možnosti svojega spola, za moškega pa je to naravno. Superiorna pozicija tako 
ni pripisana »moškim«, temveč »moškosti« (tj. virilnosti). Po drugi strani pa opazimo bistveni 
inverz te pozicije »sex–gender«. Ženska ima manj potencialov že samo zaradi dejstva, ker je bila 
rojena kot ženska. Blagoslovitev z »moškimi vrlinami« jo pravzaprav smeši, naredi jo za figuro, 
katere tragikomičnost izhaja ravno iz zbadajočega nesovpadanja »družbenega« in »biološkega« 
spola. Ženske umetnice so »izdajalke svojega spola«, Paolo Pino jih je primerjal celo z 
dvospolniki: »ženske umetnice, ki se ukvarjajo z moškimi dejavnostmi, me spominjajo na zgodbe 
o hermafroditih.«94 
Na biološki osnovi je bil osnovan še en izjemno pomemben gradnik renesančno pojmovane 
ustvarjalnosti – vez med prokreativnostjo in kreativnostjo. Renesančni jezik umetnostne teorije je 
bil močno osnovan na antičnih filozofskih nastavkih. Prevzeli oz. reciklirali so tudi antično 
retoriko spola, spolnih razlik in spolnega označevanja, s tem pa tudi razumevanje reprodukcije, po 
kateri so ženske pasivne, celo neplodne, moški princip pa je tisti, ki aktivno ustvari novo obliko, 
novo življenje. Čeprav so ženskam postopoma začeli pripisovati vse večjo vlogo v procesu, je ona 
(ali pa njen »ženski material«, npr. telesne tekočine) le sodelovala in/ali dokončala to, kar je moški 
že praktično naredil. Na eni strani je bil, kot rečeno, brez pretiranega oklevanja sprejet sistem 
pitagorejskih nasprotij kot osnova za spolno razliko, na drugi pa so v to vnesli še platonističen 
metafizični dualizem: dva svetova, božanski in človeški, sta ustrezala umskemu in čutnemu 
materialu, moškemu in ženski, slednja je bila tako intelektualno kot spiritualno inferiorna.95 Vsled 
predočane ontološke podobnosti med biološko prokreativnostjo in umetniško ustvarjalnostjo je 
bila ženska tako samodejno prikrajšana tudi na drugem področju. 
Pomembnost vzporejanja ustvarjalnosti z biološko reprodukcijo za renesančen duhovni 
horizont lahko argumentiramo že na osnovi cenjenja »živega« slikarstva. Gre za prepričanje, da je 
umetnik tisti, ki figure, z uporabo neživih barv, ponese v življenje: Vasari je denimo Rafaelove 
slike čislal ravno zato, ker so bile »resnično kot žive«, ker je bilo mogoče zaznati »dah« figur. 
Mona Lisa se mu je zdela odlična ravno zato, ker da so »njene ustnice kot iz mesa, ne barv.«96 
Nadalje lahko vzporejanje utemeljimo tudi na ravni drugih (in bližnjih) pojmov, ki so jih 
                                                 
94 Ibid., p. 18. 
95 Ibid., pp. 33–35. 
96 VASARI 2011, p. 714. 
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uporabljali renesančniki. Concetto (koncepcija, ideja, pojem) izhaja iz latinske besede concipere, 
ki med drugim pomeni tudi »narediti otroka«. Uporabljali pa so tudi veliko besed, ki svojo 
metaforično vrednost napajajo iz geniusa – prekrivanje kreacije s prokreacijo v primeru slednjega 
je obrazloženo že v podpoglavju »Antika« – genio, ingegno. Za ideje so verjeli, da so – kakor 
otroci – spočete v vročici strasti, in tako kot imajo otroci genetsko povezavo s starši, imajo podoben 
odnos tudi umetniška dela s svojimi avtorji. Procesa sta bila torej dojemana skoraj vzporedno: 
umetnikov ustvarjalni um je spočel ideje in jih oblikoval v umetniška dela. In osnova za vso 
upodabljajočo umetnost je disegno, tega pa so tako Vasari kot Anton Francesco Doni in Alessandro 
Lamo opredelili kot »očeta« (»il padre«).97 Na isti prokreativni osnovi so bile ženske izključene 
tudi iz kreativnosti. Kot je opazila Jacobs, ki se je ukvarjala z renesančno umetnostno teorijo in 
likovno kritiko, umetnice v nasprotju z umetniki nikoli niso bile hvaljene, da so naredile podobe, 
ki so »bolj žive kot samo življenje« in nikoli jim ni bil dodeljen ustvarjalni invenzione. Tudi njihov 
slog ni bil nikoli hvaljen kot mojstrski, ki deluje lahkotno (disinvoltura).98 Kot smo nakazali že 
zgoraj, se je na polju med ritrarre in imitare zarisala kvalitativna ločnica med kreativnostjo in 
kopiranjem, med konceptualnim in umnim ter zaznavnim in čutnim, meja med dobrimi in slabimi 
umetniki. Preko argumentacije, prevzete iz vzporejanja kreativnosti s prokreativnostjo, pa je ista 
ločnica postala spolni razmejek med umetniki in umetnicami: ženske so zaradi njihove 
predispozicije lahko zgolj delale, bile so nezmožne tako abstraktnega mišljenja kot oživljanja – 
tako otrok kot barv, bile so na strani konvencionalnega in konkretnega. Moški pa so, enako kot 
sperma, imeli možnost kreativnega koncipiranja.99 Tako biološka kot intelektualna koncepcija sta 
potemtakem bili v izključni prerogativi moškega.  
S prokreativnostjo je bil zvezan še en vidik ustvarjalnosti, fantasia, saj so jo plasirali v 
asociativno bližino maternice. Bila je znak melanholičnega temperamenta in posledično s sabo 
nosila tako prednosti kot slabosti. »Moške maternice« so bile mentalne matrice, napolnjene s 
                                                 
97 Italijanski humanist Benedetto Varchi je bil takrat edini, ki je znotraj istega vzporejanja biološkega in 
umetniškega procesa zmožnost »ustvarjanja« pripisal materi. JACOBS 1997, pp. 35–38. 
98 Ibid., p. 44. 
99 Za današnji čas nekoliko presenetljiva povezava je obstajala tudi v drugi smeri – od ustvarjalnosti proti 
prokreativnosti. Alberti je mladim parom priporočil, naj ob kopulaciji na steno obesijo portrete dostojanstvenih in 
čednih moških. To naj bi imelo pozitivne učinke tako na ženskino plodnost kot na videz bodočih potomcev. Ibid., p. 
50.  
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concettom in fantasio, ki sta gorela (vročina spodbudi kreativnost) in se realizirala v formi, »ženske 
maternice« pa so bile le vlažne in hladne telesne nosilke materije.100 
Renesančni premiki, ki smo jih nakazali – k individualnosti,101 kreativnosti, koncipiranju 
form, svobodi in podobno – so kot premiki lahko pojmovani zgolj v primerjavi s srednjim vekom. 
Pravi individualizem, svobodno ustvarjanje, ustvarjanje fikcije, izražanje, iskrenost, originalnost 
in podobni pojmi so postali zares aktualni veliko kasneje, najbolj prominentno v obdobju 
romantike. V renesansi je bilo prvo načelo umetniških in drugih praks še vedno zrcaljenje božjih, 
univerzalnih resnic. Kreativno in abstraktno se je koncipiralo zgolj znotraj vero-dostojnega. Čustva 
in (»ne-univerzalna«) domišljija so bila nezaželena. Ženske so bile takrat dojete kot subjekt, ki je 
bil nekako »preveč subjektiven«. Bile so preveč čustvene, histerične, njihove fantazije niso bile 
vzvišene in produktivne, ampak zgolj blodnje oz. fikcije. Dostopa do univerzalnih resnic torej niso 
imele, saj je bil njihov doseg le znotraj njihove individualne psihologije.102 
 
4.3.1. ANALIZA KONCEPTUALIZACIJE USTVARJALNOSTI PRI VASARIJU 
S tem, ko je teorija v obdobju renesanse zadobila tako pomembno vlogo, se je zgodil še en 
premik – vrednost umetniškega dela (in s tem tudi zaslužnost njegovega izdelovalca) od zdaj ni 
ležala zgolj v sami podobi, ampak vedno bolj tudi v jeziku, s katerim je bila opisana. Slednje 
obenem pomeni, da je postal izbor besed, s katerimi so opisali neko delo, odločilnega pomena.103 
Skladno s splošno duhovno klimo – Martin Kemp je kot eno glavnih potez renesančne umetnosti 
izpostavil ravno kult umetnika – so bili dani pogoji, da je vzniknil nov žanr: biografija umetnika.104 
Ta ne vključuje nujno le biografskih podatkov, ki bi bili neposredno vezani na umetnikovo 
produkcijo, temveč tudi razne anekdote in podobne zanimivosti, ki so morda manj pomembne s 
stališča umetnosti, a so zato toliko bolj intrigantne zaradi vzpostavljene premice umetnik-slavna 
oseba (ang. celebrity). Tudi obnašanje umetnikov je bilo v skladu s tovrstno duhovno klimo – 
številni so bili znani po izrazito ekstravagantnih in ekscentričnih navadah oz. načinu življenja. 
Eden izmed najbolj prominentnih piscev biografskega žanra je bil slikar in teoretik Giorgio Vasari, 
                                                 
100 Ibid., pp. 61–63. 
101 Renesančno nagibanje k individualizaciji lahko dobro razberemo že iz samih umetniških del. Upodobljenci so 
postajali čedalje bolj poudarjeno individualizirani, poudarki so bili na obraznih mimikah, telesnih gestah in 
podobnem. 
102 BATTERSBY 1989, pp. 33–34. 
103 JACOBS 1997, p. 16. 
104 SOUSSLOFF 1997, p. 77. 
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ki je v sredini 16. stoletja izdal knjigo Le vite de’ piú eccellenti pittori, scultori, e architettori 
(1550/1568). Njegov popis življenj in delovanja individualnih umetnikov in umetnic iz leta 1568 
je »predhodnik najbolj pogostega žanra umetnostne zgodovine, umetniške monografije,« kot sta 
se izrazili Griselda Pollock in Rozsika Parker.105 Ustvaril je umetnostnozgodovinski kanon pa tudi 
paradigmatski način pisanja umetnostne zgodovine – fokus na individualnega umetnika, primat 
italijanske renesanse in antike, prednost forme pred barvo, izvirnost kot merilo umetniških 
dosežkov ipd. – o katerem se še dolgo zatem ni podvomilo.  
Vasarijev doprinos je za našo topiko relevanten predvsem iz dveh gledišč. Na eni strani 
zato, ker je različne umetnosti (slikarstvo, kiparstvo, arhitektura) združil na osnovi risbe (disegno). 
Slednja poteza je pomenila, da je bilo od takrat naprej vse te različne prakse mogoče medsebojno 
vzporejati in jih umevati na isti osnovi: možna je postala misel, da utegne biti vzvod za produkcijo 
različnih umetniških zvrsti isti (kot smo že dejali, je bil disegno za Vasarija »oče vseh umetnosti«). 
Drugi Vasarijev prispevek pa ima opraviti z njegovim ostrim zasukom pozornosti k umetniku in z 
njegovim vzporejanjem umetnika z Bogom. Slednji potezi še danes za mnoge umetnostne 
zgodovinarje, filozofe umetnosti in teoretike pomenita, da so Vasarijeve Vite delo, ki je prvo 
oblikovalo moderni koncept ustvarjalnega genija. Vasari sicer v delu ni uporabil ne pojma »genij« 
ne pojma »ustvarjalnost«, vsaj ne neposredno.  
V predgovoru Vasari dejanje božjega stvarjenja primerja z delom umetnika: »[r]isba, ali 
bolje rečeno, zasnova, je dosegla popolnost prav na začetku, ko se je vsemogočni Bog, potem ko 
je ustvaril širni svet in okrasil nebo s svetlimi zvezdami, skozi blage meglice s svojim razumom 
spustil na trdno Zemljo in ustvaril človeka. Kiparstvo in slikarstvo imata torej svoje korenine prav 
v tem veselem trenutku stvarjenja.«106 V nadaljevanju Vasari paralelo še konkretizira, saj pravi, 
da je Bog z oblikovanjem prvega človeka iz zemlje želel pokazati, »kako je moč z odvzemanjem 
in dodajanjem oplemenititi nepopolno in brezoblično gmoto, in prav tako ravnajo danes vrli slikarji 
in kiparji.« Umetnost po njegovem mnenju »izvira iz narave in se zgleduje po vseh lepih stvareh 
tega sveta«; »učitelj ali vodilo umetnika [je] nebeška luč,« zaradi katere »smo […] postali podobni 
Bogu.«107 Vasarijevo vzporejanje umetnika z Bogom je še posebej razvidno iz razdelka o njemu 
tako ljubem Michelangelu in njegovem Adamu: »čigar podobo krasi izjemna lepota, drža in obrisi, 
                                                 
105 POLLOCK – PARKER 2013, p. 3. 
106 VASARI 2006, p. 5.  
107 Ibid., p. 6. Na tej točki odzvanja Kuzančeva formulacija umetnikovega prilikovanja Bogu z ustvarjalnostjo. 
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zaradi česar se zdi, kot bi jo pravkar oblikoval prvi in edini Stvarnik, ne pa slikarski čopič 
navadnega človeka.«108 Tudi za Vasarija je torej umetnik kot Bog, je božanski oz. vsaj božansko 
navdihnjen. 
Nujno potrebno je pripomniti, da je slovenski prevod za naš kontekst vsaj delno zavajajoč, 
saj Vasari za opis umetniške produkcije ali umetnikov ne uporablja pojma »ustvarjanje«, niti 
»stvarjenje«, temveč druge, npr. formato in invenzione.109 Vseeno pa pojem v kontekstu umetnikov 
uporablja v nadaljevanju svojih Vite in tako s previdnimi koraki človeka-umetnika približuje sicer 
izvorno teološkemu pojmu. Velikokrat je denimo uporabil besedno zvezo suo creato, torej 
»njegovo ustvarjanje« oz. »njegova stvaritev«. Zapisal je tudi, da je »Michelozzo ustvaril (creato) 
svojo Vero« (slednje je v slovenskem prevodu oblikovano kot »Michelozzo pa je izklesal 
Vero«110). Na drugi strani pa izraz creazione uporablja predvsem v religioznem smislu (kot 
stvaritev sveta), ponekod pa tudi v smislu »narediti nekoga za nekaj«.111 
Izraza »ustvarjalnost« v današnjemu pomenu besede Vasari torej ni uporabil, čeprav se je 
pojmu v nekaterih ozirih že zelo približal. Enako kot za druge renesančne pisce lahko tudi zanj 
trdimo, da po ovinkih meri na isto – besede sicer ne uporablja, a misli pojem – četudi tega 
eksplicitno ne zapiše, ima v mislih prav to, kar bi danes imenovali ustvarjalnost. Prvi in obenem 
najbolj prepričljiv pokazatelj tega je že njegovo razumevanje disegna, ki tvori srčiko njegove 
umetnostne teorije. Ne le, da je disegno tisto, kar Vasari najvišje ceni (disegno je osnova vsake 
dobre umetnosti), ceni ga najvišje ravno zato, ker vključuje ustvarjalno komponento. Disegno je 
znotraj Vasarijeve predstave geneze umetniškega dela namreč ravno označevalec izvorne ideje in 
s tem kreativnega procesa. Prihaja od uma in je ideja, oblikovana glede na forme narave. Risba 
(oz. še prej skica) zajame osnovno idejo, ki jo umetnik pozneje skozi skrbno izdelavo prenese v 
končni produkt: sliko, kip ali arhitekturno delo. Disegno je torej izraz ekspresije in utelešenja 
koncepta, ki ga umetnik ima oz. ustvari v umu. Vasarijevo razumevanje ustvarjalnosti lahko 
                                                 
108 VASARI 2006, pp. 253–254. »a uno Adamo, figurato di bellezza, di attitudine e di dintorni di qualità che e' par 
fatto di nuovo dal sommo e primo suo creatore più tosto che dal pennello e disegno d'uno uomo tale.« VASARI 
2011, p. 1594. 
109 Beseda creato se v predgovoru sicer pojavi, a ravno v tistem delu, ki ga je prevajalec izpustil. »Zahodni Goti, ki 
so ustvarili (creato) Alarike, svoje kralje.« Vasari v tem kontekstu aplicira latinsko uporabo pojma creare – torej kot 
»narediti nekoga za nekaj«. Enako tudi npr. zapiše, da je učenec Luca Signorelli iz Cortone »suo creato« (»njegova 
stvaritev« Pierra della Francesca). cf. ASARI 2011, p. 469. 
110 VASARI 2006, p. 95. 
111 Z izjemo »narediti nekoga za nekaj«, npr. »Nella creazione poi di papa Clemente Settimo l'anno 1524 …«; 
VASARI 2011, p. 886. 
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izluščimo tudi iz zaključne podobe njegovih Vite iz leta 1550 (Slika 5). Umetnosti (kiparstvo, 
arhitektura in slikarstvo, prepoznavne po atributih) so kot alegorične figure, upodobljene na sredini 
kompozicije: pod božjo in nad človeško sfero in tako predstavljajo človeško ustvarjalnost, ki izvira 
iz božje. Z neoplatonističnim izrazoslovjem so umetnosti na ravni intelekta (nous), nad naravo in 
pod božanskim.112 
Vasarijevo konceptualizacijo ustvarjalnosti lahko torej predstavimo skozi dve alternativi: 
posnemanje (imitazione) in invencija (inovazione). Imitazione je na strani colore, invenzione je na 
strani disegna. Gre torej za še eno iteracijo temeljne debate, ki se je razvila v italijanskih deželah 
v 16. stoletju: ali vrednost slike leži v ideji, ki izvira iz umetnikovega uma, ali pa v posnemanju 
narave, ki jo je moč doseči z uporabo barv in skozi sam proces slikanja.113 Florentinec Vasari je 
skladno z domačo tradicijo in političnimi cilji postavil in upravičeval disegno ter s tem invenzione. 
S tem je izrecno intelektualiziral, personaliziral in tudi ponotranjil kreativni proces, kar je imelo 
dolgoročne posledice za celotno zgodovino umetnosti (in umetnostno zgodovino): 
intelektualizirana ustvarjalnost je postala to, kar loči Umetnost od umetnosti. To, da vrednost 
nekega dela prednostno leži v ideji, pomeni dvoje. Prvič, da je sam končni produkt drugotnega 
pomena, da je vreden predvsem kolikor izkazuje koncept, in drugič, da je ključen vrli posameznik, 
v umu katerega je ideja nastala. Slednje pa obenem pomeni, da je ta posameznik kot posameznik 
nujno postavljen na eno ali drugo stran spolne razlike. S tem postane pomembno tudi vprašanje 
spola umetnika, pa čeprav se ga je pogosto poskušalo nevtralizirati (postaviti moški spol kot 
domnevno nevtralni spol). Slika, ki jo je naslikala umetnica, je bila namreč drugačna od slike, ki 
jo je naslikal umetnik, kot so se izrazili mnogi pisci od Plutarha naprej. 
Izrazito spolno označeni so že Vasarijevi osnovni pojmi, saj zanje uporablja razne metafore 
prokreacije. Kiparstvo in slikarstvo sta zanj »sestri, ki sta v enem rojstvu in ob istem času rojeni 
iz očeta disegna.«114 Na drugem mestu v metaforo vključi tudi žensko figuro in pravi, da sta 
»disegno in invenzione oče in mati vseh umetnosti in ne le ene,« a tudi tukaj lahko razberemo, da 
ženska/mati pravzaprav zgolj nadaljuje to, kar je začel oz. spočel moški/oče (disegno predhaja 
                                                 
112 Da gre pravzaprav za muze, ki z gore Parnasus vladajo umetnostim in dajejo umetnikom navdih, nas opozarja 
podoba božanstva, ki se z izrazitimi sončnimi žarki približuje podobi Apolona, boga sonca, ki je muze naučil 
umetnosti in jih inspiriral z božjimi žarki. 
113 PACE 2003.  
114 »La scultura e la pittura per il vero sono sorelle, nate di un padre che è il disegno, in un sol parto et ad un 
tempo.« VASARI 2011, p. 28. 
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invenzione).115 Tudi sam razvoj umetnosti je Vasari zastavil paralelno z biološkim razvojem. 
Njegova tripartitna shema namreč ustreza trem stopnjam razvoja individuuma – od zgodnjega 
otroštva do otroštva in naprej do odraslosti. Ontološko enačenje obeh procesov, biološkega 
reprodukcijskega in umetniškega kreativnega, pa je Vasari vzpostavil še konkretneje. Zapisal je, 
da je Michelangelo čednemu slikarju Francii odvrnil, da so »žive figure, ki jih je ustvaril njegov 
oče, boljše od tistih, ki jih je naslikal.«116 
Kot drugi njegovi sodobniki je tudi Vasari operiral naslonjen na antično tradicijo in (torej) 
tudi znotraj pitagorejskih opozicij. Tudi zanj je bil ključen virtù in tudi on je ta pojem uporabljal 
izmenjujoče – v enih kontekstih beseda označuje moralno dobroto, v drugih pa umetniško 
odličnost.117 Kot Tasso je tudi Vasari trčil ob problem: kako žensko sploh opisati kot izvrstno 
umetnico, kot virtuozno, ko pa je to kot nekakšen tujek, ki je v popolnem nasprotju s teorijo. 
Kiparko Properzio de' Rossi, edino v prvi izdaji omenjeno umetnico, je tako označil s terminom 
miracolo, kot »velik čudež narave« (grandissimo miracolo della natura). Nadalje jo je imenoval 
za »mlado virtuoso«, ki je odlična »ne le v domačih stvareh, kot ostale, ampak tudi v neskončnih 
znanostih.«118 »Mladost« je seveda uporabljena degradirajoče, kot neodraslost, kar pomeni (vsaj) 
eno stopnico nižje od »prave« virtuose. Slednje moramo brati kot Vasarijev zadržek, da bi kiparko 
resnično izenačil z najboljšimi umetniki. Teza se v nadaljevanju utrdi. Vasari je namreč objasnil, 
da je bila kiparka nezmožna soočanja z nesrečno ljubeznijo, nezmožna racionalnega pristopanja 
do svojih čustev. Kot je opazila Jacobs, gre tukaj ravno za moment identifikacije umetnice kot 
žrtve melanholije, bolezni, ki je de Rossi kot »čustvena« in »neracionalna« ženska ni bila sposobna 
preseči.119 
Pri Vasariju je razlika med umetnico, artiste femminile, in med izvrstno umetnico, 
virtuozinjo, ta, da druga izraža ali pa dela nekaj, kar je tipično moško. Če je bila de Rossi mlada 
virtuozinja, cenjena predvsem zaradi njenega medija (kiparstva, ki je bilo zavoljo inherentnih 
lastnosti medija dojeto še precej bolj »moško« kot npr. slikarstvo), je bila Sofonisba Anguissola 
opisana kot resnična virtuosa, kot virtuosa v polnem pomenu besede. Vasari je tako zapisal, da 
njeni portreti niso zgolj beleženje, ampak so njene tri portretirane sestre »videti resnično žive, 
                                                 
115 »Il disegno e l'invenzione il padre e la madre di tutte quest'arti e non d'una sola.« Ibid., p. 178. 
116 »Tuo padre fa più belle figure vive che dipinte.« Ibid., p. 1589. 
117 JACOBS 1997, p. 9. 
118 VASARI 2011, pp. 923–925. 
119 JACOBS 1997, p. 66. 
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manjka jim le govor.«120 Pripis tovrstne sposobnosti ženski umetnici je izjemno redek, še bolj 
nenavadno pa je, da ji je Vasari – npr. s hvaljenjem kompozicije – pripisal tudi zmožnost 
inoviranja: koncipiranja in izvrševanja invenzione.121 Pri tej potezi pa ne gre zgolj za postavitev 
Anguissole kot izjemno izjemne, edinstveno edinstvene umetnice, temveč tudi za moment izbrisa 
njene ženskosti – je tako edinstvena, da pravzaprav več ni ženska. Kot je pokazala Jacobs, so bili 
namreč vsi atributi, s katerimi je bila hvaljena, tipično moški; Anguissola je virtuosa postala ravno 
tako (in zato), da se je dvignila nad pogoje možnosti njenega spola in se obnašala in slikala kot 
moški.122 V tem kontekstu bi Vasarijevo ironično obregnitev ob okoliščino, da je slikarka umrla 
brez potomcev, zelo težko razumeli kot golo naključje. Tovrstna obravnava Anguissolinih del se 
nikakor ni končala z Vasarijem. Tudi v 19. in 20. stoletju so se številni pisci, ker njenih slik niso 
uspeli pojasniti trivialno, z njenimi »ženskimi« slogovnimi ali drugimi značilnostmi, raje 
osredotočili na njeno osebnost in življenjske okoliščine in tako iz slikarke naredili drug ženski 
stereotip – stereotip vlačuge, nenaravne ženske.123 
 
4.4. SEDEMNAJSTO IN OSEMNAJSTO STOLETJE 
V 17. stoletju se je izraz ustvarjanje v pomenu ustvarjanja ex nihilo prvič uporabilo za opis 
dejavnosti umetnika. Tatarkiewicz piše, da naj bi prvi besedo v takšnem pomenu uporabil slavni 
poet in teoretik Maciej Kazimierz Sarbiewski, ki je zapisal, da pesnik »na novo ustvarja« (de novo 
creat) in dodal, da ta »ustvarja podobno kakor Bog« (instar Dei).124 Ponovno je bilo torej pesništvo 
tisto posebej privilegirano, saj po mnenju Sarbiewskega »pesniki ustvarijo temo ali vsebinsko nit, 
česar ni sposobna nobena druga veščina ali umetnost.«125 Argumentacija je bila torej sledeča: 
pesnik lahko ustvarja na novo zato, ker ne potrebuje materiala v enakem smislu kot kipar potrebuje 
kamen ali slikar barve in platno; ker operira z nematerialnim, umnim, abstraktnim. Umetnostni 
pisec André Félibien je še ob koncu 17. stoletja zapisal, da je slikar zgolj »navidezni 
ustvarjalec«.126 A spremembe tekom 17. stoletja so bile hitre. Denis Diderot je namreč zgolj pol 
                                                 
120 VASARI 2011, p. 1420. 
121 JACOBS 1997, pp. 54–55. 
122 Ibid., pp. 158–159. 
123 POLLOCK – PARKER 2013, p. 21. 
124 TATARKIEWICZ 2000, p. 200. 
125 Ibid., p. 210. 
126 Ibid., p. 200. 
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stoletja po Félibienu umetnika (artiste; ta pojem je pri njem združeval slikarje, kiparje in grafike) 
že definiral kot »nekoga, ki ustvari umetniško delo.«127 Najbolj korenite (in najbolj vplivne) 
spremembe v časovnem razponu pričujočega poglavja so se dogodile v zadnjih dveh ali treh 
desetletjih 18. stoletja, ko je ustvarjalnost postala ideal in vrlina ter vzniknila kot moderna 
vrednota. Temu obdobju in ključnemu zasuku, ki se je zgodil znotraj njega, bomo zato v poglavju 
namenili največ pozornosti. Obdobje, v katerem je Charles Batteux prvi združil umetnosti pod lepe 
umetnosti (tako, da jih je speljal na skupno načelo posnemanja narave) in jih s tem dokončno 
odcepil od obrti, sovpada z obdobjem, ko so tem umetnostim pričeli pripisovati sposobnost 
ustvarjanja. 
Poezija je kot najbolj abstraktna umetniška zvrst, ki kot taka človeka vodi onstran videza k 
nadčutnemu, še dolgo ohranila prvo mesto med umetnostmi, kar se je kazalo tudi na področju 
pripisovanja zmožnosti ustvarjanja. Drugim umetnostim so to sposobnost zvečine pričeli prisojati 
šele ob koncu 18. stoletja. Takrat sta tudi besedi »ustvariti« in »stvaritev« zadobili zavestno 
povezavo z umetnostjo, kar je rezultiralo v besedi »ustvarjalen«. Gre za posledico tendence, da bi 
se iz enačbe izvzelo Boga oz. božje ali kakršnokoli metafizično posredovanje. Šele ko je bil izzvan 
primat preteklosti in šele, ko se je začel izpodbijati monopol Boga (oz. bogov) nad ustvarjalnostjo, 
so namreč človeška bitja lahko sama sebe pričela predstavljati kot ustvarjalce novega.128 Povezava 
z Bogom je pri obravnavanju umetniške ustvarjalnosti sicer še obstajala, a bila je bistveno 
predrugačena. Nadvse ilustrativen za to topiko je navedek filozofa Shaftesburyja, ki je v začetku 
18. stoletja zapisal, da je pravi pesnik »drugi Izdelovalec, pravičen Prometej pod Jovom 
[Jupitrom].« Pesnik je torej kot Prometej, ki si je prisvojil ogenj, tj. ustvarjalno moč. A pri tem ni 
zločinec, temveč je pravičen; oz. kot je zapis interpretiral Darren McMahon, »vzel je to, kar mu 
po pravici pripada. Ustvarjalni plamen pripada človeku in zaseg je herojsko dejanje.«129  
V ospredje je namesto božjega posredovanja postopoma stopal človeški um, katerega 
ključna poteza je vse bolj postajala sposobnost produkcije mentalnih podob, torej domišljija. Na 
slednjo se je zvečine tradicionalno gledalo izjemno sumničavo. Descartes jo je npr. oklical za la 
folle du logis, za dejavnik, ki lahko »zmoti red v hiši razuma« (pelje v norost). Prvi, ki je umetnost 
pojasnjeval v navezavi na (ne popolnoma negativno razumljeno) domišljijo, je bil na začetku 17. 
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stoletja Francis Bacon. Vednost je razdelil na spomin, razum in domišljijo, prvenstveni izraz 
zadnje pa je bila zanj poezija. A za Bacona je bila domišljija zgolj posrednik med razumom in 
voljo in čeprav ji je pripisal določeno mero avtoritete, je bila pravzaprav pasivna.130 Podobno vlogo 
je imela tudi v razsvetljenski misli. Voltaire je denimo vztrajal, da mora biti domišljija strogo 
vodena s strani razuma. Po drugi strani pa je domišljija pri Diderotu že privzela določeno stopnjo 
avtonomije in postala »življenjska sila z ustvarjalno funkcijo.«131 Do konca 18. stoletja je koncept 
domišljije zadobil docela pozitiven, produktiven in tudi kreativen predznak. Škotski pesnik David 
Mallet je denimo v prvi polovici 18. stoletja zapisal sintagmo »spremljevalec Muz, ustvarjalne 
moči, domišljije«.132 Podobno je v istem času zapisal Joseph Addison: »talent domišljije […] ima 
v sebi nekaj podobnega stvarjenju,« dve desetletji kasneje pa je Henry Home potezo že zelo 
ekspliciral: »domišljija je neke vrste ustvarjalna moč, ki lahko fabricira ideje.«133 Sposobnost 
imaginacije, ki je v nekaterih ozirih bila praktično sinonimna s tem, kar bi danes imenovali 
ustvarjalnost, je pomenila še korenitejši premik v smeri individualizacije umetnikove figure in 
edinstvenosti njegove persone. Da sta vedno bolj bistvena v tem obdobju postajala umetnikov 
osebni izraz in imaginacijska sposobnost, se je konkretno pokazalo npr. tako, da so se kot 
enakopravne umetniške oblike uveljavile risba, grafika in bozzetti.134 Predvsem risba in glineni 
odlitki pa so navadno dojeti ravno kot tisti mediji, ki najbolje prikazujejo sam ustvarjalni proces. 
Ko je ključna poteza ustvarjalnosti postala domišljija, so bile ženske ponovno izključene. 
Nemški filozof Johann Georg Hamann je v pismu prijatelju npr. zapisal: »moja groba domišljija 
ni bila nikoli zmožna predstavljati si ustvarjalnega duha brez (moških) genitalij.«135 Tudi William 
Duff, ki je (sicer že v začetku 19. stoletja) v Letters on the Intellectual and Moral Character of 
Women ženskam pripisal številne pozitivne lastnosti in jim je bil na skoraj vseh področjih 
(presenetljivo) pripravljen pripisati tudi superiornost nad moškim spolom (pod pogojem, da bi bile 
deležne enake oz. primerljive izobrazbe), je podvomil v njihov dostop do tistega področja, ki je 
bilo takrat njemu in splošni duhovni klimi najpomembnejše in najbolj vzvišeno. Po Duffu je 
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veličina ženskam praktično nedosegljiva ravno na področju domišljije in ustvarjalnosti. Zapisal je, 
da je »domišljija pri ženskah bolj lahkotna in živahna kot pri moških, a istočasno je manj goreča, 
odločna in močna,« saj »ženskam manjkata ustvarjalna moč in energija domišljije, ki se udejanja 
v prinašanju stvari, ki še ne obstajajo, v obstoj, v podeljevanju oblikam barve življenja in 
resničnosti.«136 Še pred dvesto leti ženske niso bile ustvarjalne zato, ker so imele preveč domišljije, 
zdaj pa zato, ker jim je ta sposobnost umanjkala. 
V drugi polovici 18. stoletja je pojem umetnosti postal vezan na predmete, ki so bili 
vrednoteni glede na same sebe (ne pa več primarno glede na njihov prispevek k reprezentaciji 
veličastnosti neke osebe, okolja ali družbene tvorbe). Umetniški predmet je vse bolj postajala stvar, 
ki v svojem bistvu ni praktična in se tudi ne proizvaja množično, temveč je produkt svobodnega, 
ustvarjalnega genija. Umetnost je tako postala kultura in s tem nosilka družbenih vrednot in pravil 
lepega vedenja, omike. Vsled razvoja trgovskega in kasneje industrijskega načina življenja se je 
kot kulturna kategorija pojavila modernost in se dokončno uveljavila do konca 18. stoletja, ko je 
»moderno« postal izraz z izrazito pozitivno konotacijo. Kot piše Paul Mattick, sta se takrat kot 
»temeljna in emblematična elementa« vzpostavila interesa za novost in spremembo.137 Predvsem 
prvi se je močno ukoreninil tudi v razumevanje ustvarjalnosti. 
Poleg domišljije in novosti (predvsem novosti kot inovacije) so značilnosti ustvarjalnosti v 
18. stoletju postale tudi originalnost, svoboda, deloma pa tudi individualnost. Navedene besede 
takrat seveda niso bile nove, novi so bili njihovi pomeni. Še posebej domišljija je bila pred tem 
razumljena kot nekaj izredno sumljivega, celo potencialno nevarnega. V srednjem veku je denimo 
veljala za izraz bodisi demonske obsedenosti bodisi kot modus operandi demonov (Akvinski je 
zapisal, da »demoni delajo z imaginacijo, dokler vse stvari niso drugačne, kot sicer so«).138 Slednji 
moment postane še posebej zanimiv, če se spomnimo, da so demoni pravzaprav daimoni v 
krščanski preobleki, kar pomeni, da imata ustvarjalnost in domišljija pravzaprav precej daljšo 
skupno zgodovino, kot bi sprva predvidevali. Korenit premik se je dogodil tudi pri inovaciji. 
Renesančni inovazione je deloval na osnovi drugih principov. Do 18. stoletja sta namreč tako 
»odkritje« kot »invencija« ohranila svoj pomenski koren: kot »razkriti« oz. »najti«. Od-kriti je 
pomenilo odmakniti prevleko in razkriti, kar je bilo skrito, spregledano ali izgubljeno, v vsakem 
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primeru pa že tam. Inovirati je pomenilo dostopati do inventarja vednosti, ki je bila že zbrana. 
Invencija je bila tako le od-kritje, (ponovna) vrnitev pozabljenega objekta.139 Svoj moderni smisel, 
»ustvariti nekaj novega«, je inovacija zadobila šele v 18. stoletju oz. natanko takrat, ko je umetnost 
postajala razumljena vedno manj kot le posnemanje oz. odkrivanje in zrcaljenje nekih višjih, 
božjih, naravnih in/ali univerzalnih resnic in vedno bolj kot ustvarjalna. 
Sprememba se seveda ni zgodila hipno. Tako v 17. kot v 18. stoletju se je na umetnost še 
vedno gledalo s stališča takšne ali drugačne re-prezentacije narave, tokrat pač skozi in na podlagi 
vednosti (neoklasicizem kot refleksija zaznane harmonije sveta). Razumevanje, po katerem 
umetnik zgolj odkriva in zrcali, je dokončno izumrlo šele okrog leta 1800.140 Kot smo lahko zaznali 
že pri Baconu, je bil razum glavno vodilo ustvarjalnosti do izteka 18. stoletja: idealni umetnik je 
bil razgledan intelektualec, ki ga je pri sprejemanju pravil vodil razum. Tega sicer ne smemo 
razumeti kot slepo sledenje naravi in pravilom, ampak že kot moment abstrahiranja, izbiranja, 
sestavljanja in idealiziranja. Verjeli so, da popolna lepota v naravi ne obstaja, ampak jo je potrebno 
ustvariti s kombiniranjem izbranih lepih elementov narave. Za ta čas tipično razumevanje 
ustvarjalnosti predstavlja misel proto-umetnostnega zgodovinarja in promotorja grške antike in 
klasicizma Johanna Joachima Winckelmanna. Pri njegovi imitaciji [Nachahmung], ki je bila ena 
od njegovih najbolj poudarjenih konceptov, namreč ni šlo za golo posnemanje, temveč za 
ustvarjanje »v duhu« grške umetnosti. Umetnikom je tako svetoval, naj se od grških del učijo »idej 
lepote in popolnosti«, ki jim bodo pomagale »združiti in oplemenititi razpršene in bolj šibke lepote 
naše narave,« saj po njegovo »najbolj popoln obris vsebuje tako popolnost narave kot popolnost 
idealne lepote grških figur.«141  
A trend je danes jasen. Retrospektivno gledano se je v 18. stoletju ideja umetnosti vedno 
bolj nagibala in na koncu nagnila (v 19. stoletju romantika živi vzporedno z neoklasicizmom, a ga 
na koncu v dediščinskem smislu izpodrine) v korist originalnega proti imitaciji, domišljije proti 
razumu in intuicije proti refleksiji. Pravil je bilo vedno manj – obstajali so sicer imperativi 
razsodnosti, okusa in smisla – a umetnik je vedno bolj postajal nekdo, ki ne samo sledi pravilom, 
temveč jih tudi postavlja.142 Ob koncu 18. stoletja sta se tako izoblikovali dve pomembni potezi 
ustvarjalnosti: ustvarjalnost kot novost in originalnost in svoboda kot nujni predpogoj 
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142 MCMAHON 2013, pp. 84–85. 
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ustvarjalnosti. Prva se je razvila iz razumevanja ustvarjalnosti kot inovativnosti in originalnosti 
proti posnemanju in jo torej vidimo kot odvod renesanse (odmev debate imitazione proti 
inovazione). Ustvarjalno je postalo oblikovanje, formiranje nečesa novega, v nasprotju z imitacijo 
nečesa starega.143 Tudi druga poteza je delna konsekvenca istega: svoboda namreč pomeni tudi 
odsotnost vladavine pravil. Obenem pa je svoboda v času razsvetljenstva postala osnovna gesta 
same umetnosti. Immanuel Kant je denimo v Kritiki razsodne moči [Kritik der Urteilskraft, 1790] 
zapisal, da bi »praviloma morali imenovati [lepo] umetnost le proizvodnjo s svobodo, se pravi, s 
samovoljo, ki utemeljuje svoja dejanja na umu.«144  
Za konec 18. stoletja je nadalje značilno, da ustvarjalnost (pa tudi umetnost; definirana je 
kot plod ustvarjalnega genija) koncipira istočasno in notranje povezano s pojmom genija, torej 
neke figure, ki kot taka že kaže na individualizacijo kot naslednjo potezo ustvarjalnosti. Nastavki 
individualizacije, svobode in domnevne neodvisnosti (ki so se v polnosti razvili v prihodnjem 
stoletju) so bili obenem učinki tega, da je ob koncu stoletja umetnost na splošno začela veljati za 
razmeroma svoboden poklic. V začetku stoletja so tako aristokratska kot cerkvena večja naročila 
močno upadla, kar je umetnike (pre)usmerilo na pretežno meščanske odjemalce in s tem na prosti 
trg ter mdr. imelo za posledico manjše formate umetniških del. Gre za nadaljevanje istega procesa, 
ki se je začel že v renesansi. Tokrat se je razvil le v veliko večji meri, kar je za umetnike pomenilo, 
da so se lahko dodobra izvili primežu dvornih, cerkvenih in drugih naročil ter s tem postali v 
svojem udejstvovanju relativno avtonomni (glede na prejšnje religiozne in politične funkcije 
umetnosti) in svobodni, omogočen pa jim je bil tudi veliko bolj individualen pristop do ustvarjanja. 
Resnično je šele odmik umetnika in umetnosti stran od uslužnosti v svojo lastno sfero lahko 
omogočil poznejše razumevanje ustvarjalnosti kot proste igre in ustvarjalnega genija kot 
izjemnega outsiderja. 
V 18. stoletju je s krotenjem narave (npr. v obliki izboljšanih cest) prišlo tudi do momenta 
konstitucije razdalje med subjektom in naravo, v kateri prvi zdaj ni bil več docela subsumiran. 
Sama narava je s tem postajala estetsko cenjena, pojavil se je npr. turizem. V estetski teoriji so 
razločili med »sublimnimi« divjimi in nevarnimi gorami, strelami in grmenjem ipd. ter med 
»lepimi« pitoresknimi, mirnimi in kultiviranimi pokrajinami. Sublimna surova narava je bila 
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določena kot »moška«, lepe doline pa kot »ženske«.145 V sredini 18. stoletja je bila kategorija 
sublimnega že dojeta kot bistvena estetska kategorija. Veliko je k temu prispeval Edmund Burke 
z njegovim izredno vplivnim esejem Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the 
Sublime and Beautiful (1757), kjer je nadaljeval in dodatno ukoreninil tradicijo spolnega 
označevanja estetskih konceptov. Sublimno je od lepega razlikoval z izrazi, ki so jasno čustveno 
in izrazito spolno označeni. Lepota ima »ženske« značilnosti: majhnost, gladkost, zaobljenost, 
rahločutnost, čistost, nežne barve, pomanjkanje upora in mirnost. Lastnosti sublimnega pa so 
»moške«: prostranost, grobost, robatost, teža, močne barve, trdota in glasnost. Lepota po njegovem 
poraja zgolj ljubezen, sublimno pa občudovanje in »podrejamo se tistemu, kar občudujemo, 
ljubimo pa tisto, kar si nas podredi.«146  
Sublimnost je bila torej cenjena zaradi njenega učinka na gledalca (in tudi sama umetniška 
dela so bila vedno bolj cenjena glede na moč sprožanja čustvenih stanj), ta pa je za to nujno moral 
biti senzibilen in imeti okus. Ko sta poleg produkcije umetnosti postala pomembna tudi okus in 
čustveni ustroj posameznika, so bile posameznice ponovno prikrajšane. Rousseau je leto za 
Burkovim esejem ženskam odtegnil tako sposobnost proizvajanja kot tudi predispozicijo za 
adekvatno cenjenje umetnosti. Zapisal je, da »v splošnem ženske ne posedujejo nobene umetniške 
senzibilnosti […] ne genija. S trdim delom [sicer] lahko pridobijo vednost. A nebesni ogenj, ki bi 
zanetil in vžgal dušo, inspiracija, ki sprejme in požre […] te sublimne ekstaze, ki prebivajo v 
globočinah srca, vedno manjkajo v pisanju žensk. Njihove kreacije so hladne in luštne kot ženske; 
imajo ogromno duha, a manjka jim duša; stokrat bolj so razumske kot strastne.«147 Ponovno 
opazimo, da problematične niso posamezne binarne opozicije, temveč sam sistem binarnih 
opozicij. Dvesto let prej je bila ženska pojmovana kot preveč strastna in premalo razumska in 
izključena iz ustvarjalnosti in umetniške veličine na podlagi tega načela. Ko so se karte premešale 
in je bilo cenjeno nasprotje, pa je bila vržena na drugo stran opozicij in ponovno izključena na 
podlagi tega drugega (diametralno nasprotnega prejšnjemu) načina vrednotenja.148 Ženska sicer 
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(lahko) ustvarja, a njene kreacije so daleč od vrhuncev umetnosti, ki so pridržani izključno 
moškemu načelu. Od tu tudi razlika, ki se je v tem obdobju pričela zarisovati med visoko 
umetnostjo kot Umetnostjo in nizko umetnostjo kot obrtjo in ki se je v 19. stoletju učvrstila kot 
razlika med »moško« in »žensko« umetnostno domeno. Joshua Reynolds je v Discourses on art 
(1778) prednost zgodovinskega slikarstva pred žanrskim denimo pojasnjeval z razliko med 
vzvišenim »intelektualnim dostojanstvom« snovi in »obrtniškimi veščinami«, med umetnikom in 
»golim rokodelcem«, ki ne proizvaja umetnosti, ampak zgolj čutno in elegantno okrasje.149 
Ustvarjalnost je pripadla prvemu polu, obrtniki pa so bili videni kot posnemovalci in tako kot 
docela nekreativne figure.150 
Tako Burke kot Rousseau sta žensko enačila z naravo in moškega s kulturo, pri čemer je 
morala biti ženska narava podrejena moški kulturi. Povedano drugače, ženske morajo biti prijetno 
uslužne, moški so s svojo gospodovalno močjo sublimni; prve so pasivne, drugi aktivni. »Naravni 
položaj« žensk naj bi bil v središču družine, kjer naj funkcionirajo kot posrednice med naravo in 
kulturo. Sámo kulturno področje pa je izključna domena moških, saj, kot piše Rousseau: »iskanje 
abstraktnih in spekulativnih resnic, načel in aksiomov v znanostih, vsega, kar skuša posplošiti 
ideje, ni v pristojnosti žensk. Vse njihovo učenje bi moralo biti povezano s prakso, […] vse 
razmišljanje žensk je treba usmeriti v preučevanje moških in v prijetne vrste znanja, katerih cilj je 
le ugodje; kajti kar se tiče genialnih del, so ta izven dosega žensk.«151 Glavna poteza vrhunske 
ustvarjalnosti je torej še enkrat izrecno intelektualizirana in abstrahirana in ravno to je izven 
dometa žensk, ki so jih moderne družbe v svojem ostrem obratu k mizoginiji (izguba številnih 
pravnih, političnih in ekonomskih pravic) na novo opredelile in designirale v domeno doma in 
gospodinjstva, torej partikularnega in konkretnega. Tudi Mary Wollstonecraft, ki je svoj projekt 
»civiliziranja žensk našega stoletja« zastavila in gradila ravno na temeljih konceptualnih 
preobratov lepega in vzvišenega, je ohranjala moško-ženske dihotomije, obenem pa je sublimno 
tudi pri njej ostal moški atribut (četudi s to razliko, da ga tudi moški (več) ne posedujejo).152 Tudi 
Kant je operiral s kategorijama sublimno in lepo in tudi pri njem sta spolno konotirani (in 
konotirajoči). Po njegovo naj bi bile ženske (kot emocionalna bitja) motivirane zgolj z okusom za 
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lepo, »najboljši ljudje« pa ne delujejo iz ljubezni, ampak po principu dolžnosti, ki človeška bitja 
dela božja in sublimna. Ženskam Kant sicer ne odreka razsodnosti per se, odreka jim pa popolno, 
poglobljeno razsodnost: »nežnejši spol ima enako razsodnosti kot moški, a to je lepa razsodnost, 
naša pa naj bi bila poglobljena razsodnost, ki je izraz, ki označuje identiteto s sublimnim.«153  
Kant je bil izredno močna prehodna figura med klasično in moderno episteme: odigral je 
ključno vlogo v premiku od razsvetljenskega ideala racionalnega do romantičnega mita neskončno 
avtonomnega individuuma. Njegova koncepcija umetniške ustvarjalnosti je bila izmed vseh teorij 
18. stoletja tako daleč najbolj vplivna na poznejše razumevanje tega pojma. Za ustvarjanje je 
uporabljal besedo stvaritev [Erzeugung, tudi Zeugung] in jo ločil od stvarjenja [Schöpfung] z bolj 
religiozno konotacijo. Kljub temu je upodobitveno moč (ki je podobna, a ne identična z domišljijo) 
v nekaterih ozirih jasno definiral kot ustvarjalno [schöpferisch], kot tako pa jo je naredil za »temelj 
vseh človeških stvaritev v umetnosti.«154 Operiral pa je tudi s številnimi drugimi pojmi, s katerimi 
je konstituiral pojem ustvarjalnosti, npr. s pravkar omenjeno upodobitveno močjo, pa tudi s pojmi, 
kot so talent, izvornost (originalnost), svoboda in genij. Upodobitvena moč [Einbildungskraft] v 
njegovi teoriji odigra ključno vlogo že na epistemološki ravni: ker nimamo dostopa do stvari-na-
sebi [Ding an sich], moramo namreč vedno uporabljati upodobitveno moč, s katero konstruiramo 
fikcijo (tudi nas samih). In upodobitvena moč je svobodna – in to prav v tem, da ni reproduktivna, 
temveč produktivna, torej docela aktivna, kar je novost v primerjavi s prejšnjimi 
konceptualizacijami (bolj ali manj pasivne) domišljije. Kant jo je celo imenoval za »stvariteljico 
[Urheberin] arbitrarnih oblik možnega zora.«155 Kot je opazila Battersby, gre tu pravzaprav za 
kreacionističen moment, saj natančno vzeto Kantov »jaz« preko upodobitvene moči prinese v 
obstoj tako sebe kot svet.156 
Velik delež Kantove teorije umetniške ustvarjalnosti ima opraviti z razločkom znotraj lepih 
umetnosti. Za Kanta so čiste estetske sodbe brezinteresne in normativne, obenem pa tudi niso 
utemeljene na nobenem konceptu ali pravilu. Okus je namreč »zmožnost za presojanje predmeta 
ali predstavnega načina s pomočjo ugajanja ali neugajanja, brez vsakega interesa.«157 Enako velja 
za umetnost, ki jo loči od rokodelstva ravno na podlagi razločka med svobodo in prisilo. A tudi v 
                                                 
153 BATTERSBY 1989, pp. 76–77. 
154 KANT 1999, pp. 155, p. 378. 
155 Ibid., p. 80. 
156 BATTERSBY 1989, p. 44. 
157 KANT 1999, p. 51. 
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svobodnih umetnostih je potrebna neka prisila, »neki mehanizem, brez katerega duh, ki mora biti 
v umetnosti svoboden in ki edini poživlja delo, sploh ne bi imel telesa.«158 Slednjo zagato 
umetnosti kot spontanosti proti umetniškemu produktu, narejenemu po nekem pravilu, Kant razreši 
s konceptom genija. Definira ga kot »talent (naravni dar), ki umetnosti daje pravilo,« kar (lepe) 
umetnosti naredi možne le kot produkt genija.159 Čeprav je upodobitvena moč tista »ustvarjalna« 
in tako do neke mere še ima posredniško funkcijo, je Kantova figura genija že avtoriteta, 
zakonodajalec, celo predpogoj za to, da sploh lahko govorimo o umetnosti. Filozofovo 
razumevanje ustvarjalnosti bomo zato nadalje predstavili v navezavi na koncept genija v 
naslednjem podpoglavju. 
 
4.4.1. ROJSTVO MODERNEGA GENIJA 
Kot smo nakazali, pojem ustvarjalnosti v 18. stoletju težko obravnavamo popolnoma 
ločeno od pojma genija, saj sta oba iz številnih razlogov notranje povezana. Bistvene spremembe 
v razumevanju obeh pojmov so se zgodile ob istem času in iz istih razlogov. Nadalje so domala 
vsi pojmi in značilnosti, ki so bistveni za prvi ali drugi koncept, obenem ključni pojmi obeh pojmov 
(domišljija, originalnost, inovacija, svoboda). Če smo npr. rekli, da je bila domišljija ena izmed 
glavnih potez na novo očrtane ustvarjalnosti, se je vedno bolj poudarjalo tudi domišljijo kot 
izvorno moč genija. Duff je celo zapisal, da sta »domišljija in genij eno in isto.«160 Njegov zapis 
pravzaprav istočasno naredi sinonimna tudi pojma »genij« in »ustvarjalnost« – spomnimo se, da 
je bila že sama beseda domišljija pogosto uporabljena praktično kot sopomenka ideje 
ustvarjalnosti. Zadnji argument za skupno obravnavo je sledeč. Na novo razumljena ustvarjalnost 
kot vrlina je potrebovala neko telo, v katerem se je lahko utelesila, in nekaj, kar bi obenem olajšalo 
transfer ustvarjalne moči od Boga do človeka (spomnimo, od Kuzanskega naprej je bila ravno 
ustvarjalnost tista, s katero se je človek približeval Bogu). Oboje je priskrbela podoba izjemnosti 
in privilegiranosti, figura genija.  
Renesančni človek je sicer lahko posedoval izrednega genija in bil genialen, a sam po sebi 
(še) ni bil genij. V 16. stoletju se je pričel proces prekrivanja latinskih pojmov genius in ingenium 
(ita. ingegno), v naslednjem stoletju pa sta se pojma dokončno prekrila in združila. Genius je pričel 
                                                 
158 Ibid., pp. 144–145. 
159 Ibid., p. 147. 
160 MCMAHON 2013, p. 89. 
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označevati ne antičnega daimona, angela oz. osebnega svetnika kot prej, ampak prirojeno 
inteligenco in talente.161 V 18. stoletju konceptov praktično več ni bilo moč ločiti in termin genij 
se je pričel uporabljati splošno in v enakem smislu kot danes. Tako je bil rojen nov tip bitja, 
moderni genij, in nedvoumno označen kot moškega spola. Kot pravi Christine Battersby, v tem ni 
nič slučajnega, saj je bil »termin skovan na točki, kjer sta se srečala dva modusa mizoginije – 
kreativnost in prokreativnost;«162 ustvarjalnost, ki izhaja iz pojma ingenium, in prokreativnost, ki 
izhaja iz koncepta geniusa.  
Kartezijanski svet je s svojim racionalizmom geniju najprej pričel odvzemati fantazijsko 
oz. mitično posredniško vlogo in genij je bil ob izteku 17. stoletja mestoma že razumljen kot nekaj, 
kar posameznik je (v nasprotju s tem, kar nekdo ima – duha, angela, talent). V Franciji rojeni genij 
se je hitro razširil v današnje Nemčijo, Anglijo in ZDA. Razširil pa se je tudi časovno, saj za genije 
niso imeli zgolj sodobnikov, temveč so kot genije iznašli tudi že pokojne, mdr. Shakespearja in 
Homerja.163 Geniji so bili povsod, tako številni, da so se mnogi pisci celo pritoževali nad 
prepogosto uporabo besede. V nemških deželah so po geniju denimo imenovali obdobje med leti 
1770 in 1790 (die Geniezeit). 
V 18. stoletju je genij vzniknil kot izjemna figura, podoba kulturnega heroja. Postal je 
nekdo, ki je bil poklican, da v nasprotju s posnemanjem narave, lepote ali resnice ustvarja, torej 
da v bivanje prinese nekaj novega in nepričakovanega.164 Posebej zanimiv je tukaj moment 
elitizma. Čeprav je ravno razsvetljenstvo razglašalo enakost med ljudmi, je bilo obenem obdobje, 
ki je proizvedlo lik tovrstne izjemnosti in privilegiranosti: genij je bil omejen zgolj na izvrstne 
posameznike (ki so bili predpostavljeno moškega spola). Po opažanju Battersby se je elitizem še 
ojačal, ko je ob koncu 18. stoletja ključna poteza genija postala človeška ustvarjalnost.165 Kot smo 
nakazali zgoraj, pa obstaja tudi socialnozgodovinski (historičnomaterialistični) način branja 
vznika človeške ustvarjalnosti, s tem pa tudi rojstva genija. Nanj lahko gledamo tudi kot na heroja 
vzpenjajočega se meščanstva, ki je umetniška pravila napadel na enak način kot buržoazija 
fevdalne norme. Obenem pa je bil umetnik, kot rečeno, zdaj prikrajšan za bogate naročnike, kar 
                                                 
161 Ibid., pp. 60, 69.  
162 BATTERSBY 1989, p. 28. 
163 McMahon kot prvo tovrstno uporabo besede navaja zapis Antoina Furetièrja iz leta 1690: »l'homme de génie« 
(človek genija). MCMAHON 2013, pp. 68–71. 
164 Ibid., pp. 90–91. 
165 BATTERSBY 1989, p. 2. 
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mu je omogočilo precej bolj individualizirano pot definiranja svojih osebnih značilnosti, lastnega 
sloga ipd., postal pa je tudi avtor svojih kreacij.166 
Joseph Addison je v svojem izjemno vplivnem članku v londonski reviji Spectator leta 
1711 razlikoval med »naravnim« oz. »izvornim« genijem in »imitativnim« genijem. Prvi so rojeni, 
drugi pa naučeni geniji, pri čemer je originalnost že pri Addisonu implicitno večvredna od 
posnemanja.167 Čeprav je sam promoviral izobraževanje žensk (kot tudi revija Spectator nasploh), 
so zanj ženske vseeno nevprašljivo kulturno inferiorne in zato primerne za delovanje predvsem v 
zasebni sferi. Zapisal je, da so »po naravi precej bolj vesele in radostne,« in čeprav tega ni 
ekspliciral, je iz konteksta razvidno, da ženskam genija ni bil pripravljen pripisati.168 Čeprav je 
obdobje razsvetljenstva operiralo na podlagi principov razuma, lahko v nekaterih spisih vseeno 
zaznamo kanček magije. Najbolj izrazito pri Edwardu Youngu, ki je zapisal, da se »genij od 
dobrega razumevanja razlikuje kot čarovnik od dobrega arhitekta« in da genij »sodeluje v nečem 
božanskem.«169 Pri Youngu, pa čeprav je njegov zapis nastal v začetku druge polovice 18. stoletja, 
je razvidnih še precej potez božanske oz. magične inspiracije in tudi genij še ni popolnoma 
avtonomna figura, ampak bolj značilnost. Njegov genij namreč svoje »ustvarjalne moči« najde 
med »divjim tavanjem« v »pravljični deželi predstav«.170 Približno v istem času je Alexander 
Gerard objavil obsežno razpravo Essay on Genius (1759), v kateri je genija definiral kot »zmožnost 
inovacije, s katero je človek kvalificiran za znanstvena odkritja ali za produkcijo originalnih 
umetniških del,« pri čemer je inovacijo uporabil že v modernem smislu ustvarjalnega in 
originalnega odkritja. Nadalje pa je genij »popoln«, ko so v njem »združeni plodnost in pravilnost 
domišljije.«171 Tudi pri Gerardu, pri katerem je mdr. izrazita referenca na prokreativnost, genij še 
ni docela individualiziran, ampak je bolj izjemen talent. Ko se je ob koncu stoletja genij 
individualiziral, se je tudi še bolj čvrsto povezal s pojmom ustvarjalnosti. Najbolj pri Kantu, ki je 
zapisal, da je »ustvarjalna upodobitvena moč resnični izvor genija in temelj originalnosti.«172 
                                                 
166 Originalnost in avtorstvo sta vzniknila skupaj. Kot piše McMahon, so ravno v tem času prišla v ospredje 
zanimanja za vprašanja avtorskih pravic, plagiatorstva in intelektualne lastnine. Kopije so postale ničvredne, 
transgresije, celo zločin. MCMAHON 2013, pp. 72–73, 91. 
167 Ibid., pp. 82–83. 
168 BATTERSBY 1989, p. 84. 
169 MCMAHON 2013, p. 78. 
170 »In the fairyland of fancy,« pri čemer poudarjamo razliko med predstavo (fancy; tudi iluzija), ki je manjvredna in 
nekreativna oblika domišljije (imagination). BATTERSBY 1989, p. 72. 
171 GUYER 2003, p. 119. MCMAHON 2013, p. 97. 
172 WITTKOWER 1973, p. 307. 
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Kant je genija najbolj izrazito ponesel od izjemne zmožnosti za zaznavanje in 
reprezentiranje do naravne danosti za inovacijo in originalnost umetniškega dela. S svojo definicijo 
genija je položil dva temelja ustvarjalnosti, ki sta aktualna in domala univerzalno sprejeta še danes: 
originalnost in vrednost.173 Genija je namreč definiral kot »vzorno izvornost subjektovega 
naravnega daru, da svobodno uporablja svoje spoznavne zmožnosti.«174 Dvojnost je torej zaobjel 
z originalnostjo (izvornostjo, postavljanjem pravil) in eksemplaričnostjo (umetniška dela morajo 
delovati kot standardi, kot vzori, in od tu njihova vrednost). Potrebna sta oba pogoja, saj je »možen 
tudi izvorni nesmisel.«175 Pri vzornosti je pomembno, da učenec/opazovalec pravila abstrahira od 
genijevih dejanj ter tudi od samih produktov, saj morajo ti biti zgled »ne za golo kopiranje 
[Nachmachtung], ampak za posnemanje [Nachahmung].«176 Vzor morata pravzaprav biti sami 
genijeva produktivnost in ideje, ne zgolj njegovi fizični rezultati, izdelki oz. umetniška dela. Kant 
umetnost torej docela konceptualizira, saj morajo zgled biti ideje, ki bodo v nadarjenem učencu 
zbudile podobne (a nove, originalne) ideje. Z novim genijem se tako pojavi novo pravilo, ki je 
potencialni vzor za še novejše pravilo. 
Okus je pri Kantu zgolj zmožnost presojanja, ne pa tudi produktivna zmožnost, saj je za 
proizvodnjo lepih umetnosti nujno potreben genij. Kant celo piše, da se mora »ustvarjalec 
produkta« zanj »zahvaliti svojemu geniju«, s čimer konstituira določeno razdaljo med umetnikom 
iz mesa in krvi in genijem.177 Kot smo nakazali zgoraj, je pri Kantu edina produktivna in 
ustvarjalna natančno vzeto le upodobitvena moč, ki skupaj z razumom konstituira genija. 
Pomemben dejavnik prve je načelo prikaza estetskih idej, ki ga Kant imenuje tudi duh [Geist]. A 
tako kot obstajajo »neumni originali«, lahko obstajajo tudi »lepa dela brez duha«. In ravno v to 
kategorijo spadajo ženske, saj je Kant kot enega od primerov za pojasnitev prejšnje poteze navedel, 
da je »celo za žensko mogoče reči, da je lepa, zgovorna in dostojna, a brez duha.«178 Kant torej 
ženskam implicitno pravzaprav v celoti odreče možnost ustvarjanja in ne zgolj genija, saj jim 
manjka duh, torej ravno tisto načelo, ki je ključno tako za prvi kot za drugi pojem. 
                                                 
173 O tej topiki obširno piše Paul Guyer v članku Originality: Genius, Universality, Individuality. cf. GUYER 2003.  
174 KANT 1999, p. 158. 
175 Ibid., p. 148. 
176 Ibid., p. 150. Tu gre pravzaprav za isto – čeprav filozofsko veliko bolj razvito – idejo, ki smo jo srečali že pri 
Winckelmannu.  
177 Ibid., p. 151. 
178 Ibid., p. 154. 
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Genij v 18. stoletju ni bil moška prerogativa zgolj za Addisona, Younga in Kanta, ampak 
praktično za vse.179 Vseeno so obstajale nekatere izjeme. Avtorji Biographium Faemineum (1766), 
kataloga zaslužnih žensk, so zapisali, da »duše nimajo spola, enako kot bistroumnost, genij in vse 
druge intelektualne sposobnosti.«180 Desetletje poprej je John Duncombe podnaslovil svojo pesem 
v hvalnico »ženskim genijem«. Pesnica Mary Scott je leta 1744 prav tako zagovarjala »ženske 
genije«, pri čemer je že govorila v smislu, da ženske so geniji (in ne da jih zgolj imajo).181 Kljub 
temu je bilo mnenje umetniških akademij, ki so konec 17. stoletja in v začetku 18. stoletja 
dokončno postale standard za študij umetnosti, precej drugačno in bolj skladno s splošnim. V 
poznem 17. stoletju so akademije še sprejemale ženske, v začetku in ob koncu 18. stoletja pa so 
uvedle prepovedi.182 Med peščico sprejetih so bile Rosalba Carriera, ki je bila leta 1720 izvoljena 
za članico Francoske akademije (Académie française), Élisabeth Vigée Le Brun, ki je leta 1783 
postala članica Kraljeve akademije za slikarstvo in kiparstvo (Académie Royale de Peinture et de 
Sculpture), ter Angelica Kauffmann in Mary Moser, ki sta bili leta 1768 ustanovni članici 
londonske Kraljeve akademije umetnosti (Royal Academy of Arts). Pri tem je nujno poudariti, da 
so tudi one članice postale le stežka, nekatere šele s posredovanjem (denimo kraljice v primeru 
Vigée Le Brun). Obenem pa tudi znotraj akademij niso uživale statusa, enakopravnega z umetniki 
(npr. prepovedano jim je bilo slikati po golih modelih).183 A vendar to ne more biti edini ali najbolj 
bistveni razlog, kot ga navaja Linda Nochlin v slovitem eseju Why Have There Been No Great 
Women Artists?184 Akademije so bile namreč institucije, ki so že bile strukturirane okrog 
ustvarjalnosti (in genialnosti) kot izključno moške domene, predpis umetniške veličine je že bil 
strukturiran in normiran kot moški. V luči pojmov ustvarjalnosti in genija, kot sta se razvila do 
tega trenutka, torej lahko trdimo, da je neenakopravni status (denimo glede izbire umetnostnih 
žanrov) izviral tudi iz takrat percipirane biološke neprimernosti umetnic, da se spopadajo z višjimi, 
kompleksnejšimi temami (oz. z umetnostjo nasploh). Korenite spremembe tekom 19. stoletja so 
botrovale temu, da so nekatere akademije ženskam ponovno odprle svoja vrata šele v prvi polovici 
                                                 
179 Odlično študijo o tej topiki je napisala Christine Battersby. cf. BATTERSBY 1989. 
180 Beseda genij se pravzaprav pojavi že v polnem naslovu kataloga: Biographium faemineum : the female worthies, 
or, Memoirs of the most illustrious ladies, of all ages and nations, who have been eminently distinguished for their 
magnanimity, learning, genius, virtue, piety, and other excellent endowments; MCMAHON 2013, p. 71. 
181 BATTERSBY 1989, p. 83. 
182 POLLOCK – PARKER 2013, pp. 27–28, 33. 
183 Izključene so bile tudi na ravni diskurza. Sir Joshua Reynolds je v svojih predavanjih in pismih naslovljence 
Royal Academy praktično vedno nazival z »gospodje« (gentlemen). 
184 Slovenski prevod je bil leta 2004 objavljen v reviji Likovne besede. NOCHLIN 2004, pp. 2–15. 
 
53 
 
20. stoletja – na londonski Kraljevi akademiji umetnosti so denimo naslednjo žensko ponovno 
sprejeli šele leta 1922. Devetnajsto stoletje je bilo namreč stoletje, ki je žensko na osnovi teorije 
druge polovice 18. stoletja skupaj z buržoaznimi ideologijami ženskosti še trdneje umestilo v sfero 
doma in jih tako tudi psihično domesticiralo.  
 
4.5. DEVETNAJSTO STOLETJE 
V 19. stoletju je ustvarjalnost postala eden izmed ključnih umetnostnih pojmov, pri čemer 
je koncept opravil skorajda popoln transfer od teološkega do estetskega in s tem umetniškega 
pojma. V prvi polovici stoletja je dokončno odpadla zahteva ex nihilo, kar je bil rezultat zgoraj 
obravnavanega procesa ob koncu 18. stoletja, ko je ustvarjalnost postajala razumljena kot 
inovacija, delanje novih stvari. Od teološkega pojma je ostala le misteriozna razsežnost 
božanskega navdiha, bodisi v smislu Platonove božanske norosti bodisi v smislu krščanskega 
božjega daru. Tako ustvarjalnost kot genij sta bila namreč božji dar, navdih, s katerim si se rodil; 
ustvarjalnost je bila oblikovana po modelu božje ustvarjalnosti in tako kot je bila Bogu pripisana 
brezpogojna avtoriteta nad vsem, je tudi ustvarjalec zadobil zajetno mero avtoritete nad njegovim 
ustvarjanjem. 
S Kantom, ki je strogo ločil genija in ustvarjalnost od znanosti, je ustvarjalnost postala 
izključna domena umetnosti. Ko so pozneje, v začetku 20. stoletja, pričeli govoriti o ustvarjalnosti 
v znanosti oz. naravi, je to »večina razumela kot prenos za umetnost značilnih pojmov na znanost 
in naravo,« kot je zapisal Tatarkiewicz.185 S tem, ko je v 19. stoletju ustvarjalnost postala izključno 
atribut umetnika, se je po mnenju italijanskega estetika Guida Morpurgo-Tagliabueja »odprlo novo 
obdobje v zgodovini teorije umetnosti,« po posnemanju v klasični dobi in po ekspresiji v obdobju 
romantike naj bi v »naši dobi« umetnost postala bistveno pojmovana ravno kot »ustvarjanje«.186 
Združili in prekrili sta se tako tudi sami sferi ustvarjalnosti in umetnosti. Samuel Taylor Coleridge 
je denimo že v prvi polovici stoletja zapisal, da je umetnost imaginativna ponovna (u)stvaritev (re-
kreacija, re-creation) narave in s tem domišljijo in ustvarjalnost naredil za bistveni komponenti 
umetnosti.187 Ustvarjalnost je naenkrat postala poteza, ki definira območje umetnosti, še več, 
postala je lastnost, ki umetnost opredeljuje. 
                                                 
185 TATARKIEWICZ 2000, p. 201. 
186 Ibid., p. 204. 
187 Ibid., pp. 210–212. 
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Kot smo videli, se je proces združevanj in prekrivanj praktično v celoti odvil znotraj 
(umetniškega) genija. Ta figura, v kateri je bila utelešena človeška ustvarjalnost, se je v začetku 
19. stoletja še precej bolj profilirala, s čimer je ustvarjalnost postala vezana na človeški tip z jasno 
določenimi osebnostnimi, svetovnonazorskimi in vedenjskimi značilnostmi. Romantika je novi 
idealni tip človeka proizvedla z vpeljavo raznih mističnih in idealističnih elementov (kot 
protiutežem razsvetljenskemu razumu), s čimer je ustvarjalnost postala ena od vodilnih idej in 
najdragocenejših atributov. V nasprotju z razsvetljenskim »racionalnim človekom« so na piedestal 
postavili »človeka čustev«, »človeka domišljije«, skratka nekoga, ki močno doživlja čustva (je 
hipersenzitiven), strastno uživa (tudi in predvsem na točki, ko se užitek spreobrne v lastno 
nasprotje), živi intenzivno, kar vključuje tudi razne nevarnosti in podobno. Pomemben je bil on 
kot individuum, kot singularna, unikatna, originalna osebnost. Slednje je spodbudilo nadvse 
visoko vrednotenje raznih introspektivnih procesov, denimo kontemplacije, samorefleksije ipd. 
Med najbolj poudarjenimi osebnimi lastnostmi sta bila pogum in drznost, s katerima se je upiral 
konformnostim, kompromisom in normam, ki jih je predenj postavljala družba. Ni bil povprečen 
in niti ne zgleden član skupnosti, ampak se je moral od družbe osamiti. Vse to in še več je bil 
romantični idealni tip človeka, romantični genij oz. t. i. romantični heroj. Predvsem pa je bil 
drugačen, kar je kot njegovo bistveno značilnost izpostavil tudi Rousseau.188 Zahvaljujoč ravno 
tej svoji drugačnosti je bil superioren, zanj niso veljala enaka pravila in zakoni kot za druge, 
»običajne« ljudi, kar ga je naredilo za distinktivno (bolj) svobodnega.  
Tovrstne osebe je odlikovala predvsem hipersenzitivnost, kar je pomenilo posebno 
občutljivost za ljubezen, lepoto, empatijo in podobno. V tej lastnosti lahko prepoznamo odmev 
melanholije, ki je bila pomemben element ustvarjalnega potenciala poprej. Hipersenzitivnost je 
bila namreč tako dar kot tudi prekletstvo. Hipersenzitiven človek zavoljo svoje okoliščine ni čutil 
močneje zgolj pozitivnih, temveč tudi negativna čustva. Nadalje pa je bil vsled svoje 
neprilagojenosti osovražen s strani družbe, ki ga je preganjala, izključevala in izganjala ter ga 
dejansko naredila za izobčenca oz. žrtev. Narava romantičnega heroja je bila tako docela 
ambivalentna: izbran je bil za odličnost, a obenem je bil izbran tudi za samoto in trpljenje.189 
Ustvaril se je mit, po katerem je bolečina umetnikov naravni življenjski sopotnik; tu tako količijo 
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189 Ibid., pp. 29–31. 
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še danes aktualni stereotipi o umetniku kot o trpečem, (s strani povprečne družbe) nerazumljenem 
geniju. 
Umetnik je bil romantični heroj par excellence, model za karakter in obnašanje. Razumljen 
je bil kot najbolj plemenita oblika, idealni tip, kot polno realiziran človeški potencial, saj je bilo 
delanje umetnosti takrat razumljeno kot najbolj vzvišena človeška dejavnost. Prav njegov dar 
ustvarjalnosti, ki mu ga je v zibelko položil Bog, je bil tisti dejavnik, ki ga je razlikoval od ostalih 
ter ga naredil za še posebej odličnega romantičnega heroja.190 Tako nas ne more presenetiti, da je 
beseda »umetnik« zgolj dobrih deset let po tem, ko je prešla v splošno rabo (okrog leta 1820), že 
postala praktično sinonimna z »ustvarjalcem«;191 umetnik je tako rekoč že takoj postal nekdo, ki 
ga označuje ravno poteza, da se je v njem utelesila kreativna kvaliteta. Francoski novinar in politik 
Félix Pyat je denimo v sredini 19. stoletja zapisal, da »ime umetnika ne pripada samo pesnikom, 
slikarjem, kiparjem, glasbenikom, arhitektom, igralcem, plesalcem; pripada vsem tistim, katerih 
genij je kreativen.«192 S tem pa je tudi umetnost lahko postopoma postajala splošno dojeta kot 
»kreativna aktivnost«, kot jo razumemo še danes. 
Že sama odločitev za poklic umetnika je takrat pomenila »deklaracijo neodvisnosti, držo 
proti običajnemu življenju in afirmacijo mitično svobodnega individuuma,« kot se je izrazila 
Geraldine Pelles.193 Francoska literatka George Sand je denimo dejala: »Biti umetnik! Ja, želela 
sem biti to, ne samo zato, da bi pobegnila iz zapora materialnosti, v katerem nas lastnina, velika 
ali mala, zapira v krog zoprnih malih skrbi, ampak da se izoliram od nadzora mnenja […] [da bi] 
živela stran od predsodkov sveta.«194 Umetnik je bil torej razumljen kot poosebitev osebne 
svobode, individualnosti in neodvisnosti (npr. element proste izbire v odnosu do naročnika kot 
pravzaprav nujen pogoj za ustvarjanje umetnosti), in ravno te kvalitete so mu omogočile, da je 
lahko bil ustvarjalen. Ženskam je bila zato ustvarjalnost odrečena že v samem izhodišču, saj jim 
je bil konkreten doseg teh kvalitet v praksi, tj. v vsakdanjem življenju, onemogočen. Na primer, 
že njihovo gibanje – še posebej v javnih prostorih – je bilo izredno omejeno in splošno nezaželeno. 
Prav gotovo je bil to eden izmed številnih dejavnikov, ki so botrovali odločitvi George Sand in 
kasneje Rose Bonheur, da v javnosti nosita moška oblačila. Zaradi njih sta se lahko veliko bolj 
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191 PELLES 1963, p. 21. 
192 Ibid., pp. 21–22. 
193 Ibid., pp. 17–18. 
194 Ibid., p. 18. 
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prosto gibali in udeleževali različnih kulturnih in športnih dogodkov, tj. živeli življenje umetnika. 
Svoboda gibanja in dostop do kulturnih institucij in, bržkone še najpomembneje, do kavarn, so bili 
resnično bistvenega pomena.195 Umetnost je v tridesetih letih namreč postala življenjski slog (life-
style).196 Pelles celo zagovarja stališče, da so umetniki (še posebej francoski) napram buržuaziji 
konstituirali svojo družbeno skupino, svoj »elitni družbeni razred« in imeli tudi svoje institucije 
(npr. kavarne, v katerih so se srečevali in diskutirali). Tudi oblačili in obnašali so se drugače, 
razvila sta se dva še posebej razpoznavna in ekscentrična umetniška tipa: dandy kot figura upora, 
simbol protesta znotraj visoke družbe, in boem kot revnejša nekonvencionalna figura, ki se s svojo 
neurejenostjo upira meščanskim družbenim normam. A tovrsten slog je bil med ljudmi pravzaprav 
pozitivno toleriran, ravno vsled tega, ker so bili ustvarjalci. Kot navaja Pelles, se je takrat 
pravzaprav pričakovalo, da bo umetnik nekoliko čuden.197  
Idealni romantični umetnik je ustvarjal v stanju nekakšne ekstaze, ki je v nekaterih primerih 
celo prešla v patologijo. Tako je bila tudi domnevna duševna bolezen Williama Blaka obravnavana 
dokaj odobravajoče, kot iskrica Platonove božanske norosti, ustvarjalnega navdiha. Nad to idejo 
fascinirani romantiki so docela zabrisali mejo med norostjo in duševno hrabrostjo in razvili idejo 
norega genija oz. patološkega genija [pathogénie], če uporabimo izraz takratnega fiziologa 
Jacquesa-Josepha Moreauja. Taka oseba je ravno zaradi svoje specifične (odklonske) duševnosti 
lahko producirala neobičajne, nepričakovane ali neznane ideje in bila ravno zato izrazito 
ustvarjalna. Nekako splošno je bilo sprejeto, da je taka duševna predispozicija podedovana, deloma 
pa je kot stanje lahko tudi inducirana (alkohol, halucinogeni), a samo »veliki možje« so lahko od 
nje kreativno prosperirali, ne da bi docela mentalno propadli in postali kriminalci ali norci.198 
Odločilni faktor zdaj ni bil več ingenium kot poprej, temveč so ga skušali določiti na različne 
                                                 
195 Umetnikova svoboda gibanja je v drugi polovici stoletja postala še pomembnejša. Takrat je idealni tip postal 
flâneur, tj. ravnodušni sprehajalec, ki se svobodno in neopaženo sprehaja po mestu in vsrkava utrip modernosti, 
motri tisto obče, ki ga bo nadalje ustvarjalno predelal in likovno prikazal. Pri tem ponovno gre za normativ, ki v sebi 
skriva spolno razliko. Flâneur je bil lahko zgolj in samo moški tip, ženske se niso smele svobodno in ne neopaženo 
gibati po mestu. Njim je pripadla zasebna sfera, dom. Kot je pokazala Griselda Pollock, se je ta sociološki faktor 
znotraj umetnosti konkretno izrazil v delih Berthe Morissot in Mary Cassat, ki povečini vsa prikazujejo motive iz 
privatnega okolja, medtem ko so njuni moški kolegi pretežno slikali bolj »moderne« prizore iz javnega življenja. 
POLLOCK 2003, pp. 70–127. 
196 SHRODER 1961, p. 7. 
197 PELLES 1963, pp. 35–37, 92–93. Ekscesi, npr. Girodetev, ki je razrezal sliko in jo nezadovoljni naročnici poslal 
razrezano v škatli, so bili deležni veliko manj obsojanja, kot bi se sicer pričakovalo. Denimo mizar si take geste – 
razžaganja kosa pohištva, ki ne bi zadovoljila naročnika – ni smel privoščiti. 
198 MCMAHON 2013, pp. 162–166. 
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»medicinske« načine. Vseeno so bile ženske ponovno izključene, tokrat pač na psevdomedicinski 
osnovi. Pri njih razlike namreč ni bilo, saj niso zapadle v norost – meje med razumom in norostjo 
pri njih ni – temveč so bile norost.199  
V tridesetih letih je umetnost postala tudi kvazireligiozen koncept in s tem zadobila 
konkretno družbeno, politično in moralno funkcijo. Kot ugotavlja Pelles, je umetnik s tem postal 
od Boga poklican moralni učitelj, pri čemer je bil prehod mogoč ravno zato, ker ni bil več 
rokodelec, ampak je imel sposobnost ustvarjanja. Še več, tako kot je umetnost postala religija, so 
tudi umetniki postali svojevrstni apostoli, mučeniki, ki so bili preganjani zaradi svojih 
prepričanj.200 Ta sovisnost je v oziru do pojma ustvarjalnosti zelo zanimiva. Vzporedno s 
prehajanjem ustvarjalnosti od božje do človeške dejavnosti je namreč tudi umetnost stopila bližje 
polju religije (oz. vanj).  
Tudi samo umetniško delo je vedno bolj postajalo pričevanje o umetniški in kreativni 
izkušnji, kar je pozornost docela usmerilo na umetnikovo osebnost in življenjski slog, ki naj bi bila 
tesno povezana z njegovim delom. Delacroix je denimo verjel, da je umetnikova osebnost »pečat, 
ki ga [umetnik] odtisne na njegovo produkcijo [in obenem] to, kar delo naredi za delo 
umetnika.«201 Posledično se je risbi status v tem obdobju še dodatno zvišal, pojavil pa se je tudi 
interes za nedokončano, nenamerno, naključno in spontano, vse to so postale tipične poteze 
kreativnega procesa. S tem smo znotraj umetnosti dobili tudi prve momente improvizacije in 
naključnosti, zelo čislana pa je postala denimo tudi hitrost slikanja,202 kar lahko prav tako 
pripišemo novemu razumevanju tako ustvarjalnosti kot tudi in predvsem samega kreativnega 
procesa. Bistvena za umetniško ustvarjanje je postala introspekcija, s čimer je umetnik postal 
nekdo, ki ustvarja v skladu s svojo notranjo vizijo, brez oziranja na zunanji svet; materialni svet je 
bil zgolj surov material, ki ga je v skladu s svojo vizijo transformiral glede na lastne umetniške 
cilje, samota pa je postala ključ do kreativnega dela.203 Najpomembnejši sta postali avtentičnost in 
iskrenost, osebna resnica je postala pomembnejša od univerzalne, zato je tudi izvirnost 
                                                 
199 Kot je opazila Shoshana Felman, pa se je hkrati vzpostavilo tudi protislovje. Namreč ženska je hkrati tudi 
»odsotnost norosti«: »Ženska je 'norost', ker je ženska drugačnost; toda 'norost' je 'neženska', ker je norost odsotnost 
podobnosti. Tisto, kar narcistična ekonomija Moškega univerzalnega ekvivalenta poskuša odpraviti pod nalepko 
'norost', ni nič drugega kot ženska drugačnost.« FELMAN 2005, p. 54.  
200 PELLES 1963, pp 18–19, 36. 
201 Ibid., pp. 58, 76. 
202 Ibid., pp. 69–71. 
203 V takšnem duhovnem okolju je končno začelo prosperirati krajinarstvo. Krajina se namreč stalno spreminja in je 
kot taka hvaležen material za to, da umetnik lahko v njej ujame svoje lastno doživetje, celo življenjsko izkušnjo.  
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umetniškega dela bila videna kot refleksija uma in osebnosti, ki sta prvega prinesli v obstoj. Kot 
je ugotovila Battersby, je šlo za radikalno obliko individualizma, ki pa je bila zmeraj predstavljena 
kot moška družbena vloga oz. kot moška moč.204 
Umetnost je s tem trdno postala predvsem nekaj, kar mora izražati, predstavljati in 
komunicirati emocije, obenem pa ni bilo več dvoma, da je ravno sposobnost ustvarjalnosti tista, ki 
to udejanji. Heinrich Heine je tako ob ogledu Salona leta 1831 zapisal, da je »ideja umetniškega 
dela rojena iz čustev in občutkov, in to zahteva, da realizaciji pomaga svobodna, divja 
upodobitvena moč [fancy].«205 Idealne lastnosti umetnika so v tem obdobju postale emocije, 
čutnost in intuicija, vse stereotipno dojete kot ženske značilnosti. Kot piše Battersby, je ideal 
umetnika postal to, kar je bila v renesansi »karikatura ženske«: »zaprt v svojo subjektivnost«, 
nadalje pa še v svojo »seksualno moteno psiho«.206 Pri ustvarjalnosti so dejansko vedno bolj 
eksplicitno pričeli poudarjati seksualnost – in to v istem obdobju, ki je ženski praktično odvzelo 
libido.207 Ustvarjalnost po mnenju Williama Blaka zahteva androgenost, pri čemer ne misli 
bioloških lastnosti, temveč biseksualnost uma. Čeprav ženskam pripiše status, podoben notranjim 
božanstvom, ki producirajo umetnost (kar lahko vidimo kot odmev grških muz), pa je njihova moč 
vseeno bolj na strani pasivnega, zaznavnega, njihova funkcija je bolj pomagati; moč pravega 
umetnika pa je destruktivna in sublimna. Ustvarjalno bitje je androgeno tako, da je moško bitje, v 
katerem pa deluje, izžareva ženska duša. Seveda vsak moški ni bil genij; to so lahko bili samo tisti 
izjemni posamezniki, ki so s svojo virilno (poudarek na moški seksualnosti) energijo lahko v sebi 
združili ta nasprotujoča si principa – ter hkrati še prosperirali.208 Tudi Coleridge je vztrajal, da je 
velik umetnik androgen. A tudi on je puščico obrnil samo v eno smer, saj je jasno povedal, da ima 
»androgin moške genitalne organe, samo njegova duša je ženska.«209 Romantični umetniški genij 
je bil skratka nekaj, kar moškega feminizira, a še vedno ostaja zgolj v moški domeni; ni ženska, je 
le kot ženska. Čeprav je romantična misel dejansko visoko cenila stereotipno ženske kvalitete, je 
vseeno trdila, da one ne morejo (ali pa ne smejo) ustvarjati; ženske ustvarjalne kvalitete so postale 
nekaj vrednega pravzaprav šele takrat, ko so bile utelešene v moškem. Povedano drugače, 
                                                 
204 BATTERSBY 1989, p. 13. 
205 PELLES 1963, p. 59. 
206 BATTERSBY 1989, p. 35. 
207 V 18. stoletju so verjeli, da ženske seksualnost imajo, a jo morajo brzdati. Nedolgo po obratu stoletja pa je 
prevladala ideologija, po kateri ženska seksualnih apetitov in strasti sploh nima. Ibid., p. 82. 
208 Ibid., pp. 91–92. 
209 Ibid., p. 7. 
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»žensko« je imelo, ko se je nahajalo v moškem, precej bolj pozitivne konotacije, kot če se je 
nahajalo v ženski; ponovno je bil problem sex in ne gender. Razvidno je, da pri tovrstni retoriki ni 
šlo toliko za dejansko priznanje ustvarjalkam kot za še en dokaz kulturne večvrednosti moškega. 
Moški je tisti, ki snov oblikuje v neko formo, pri tem pa pač poseduje tudi določene stereotipno 
ženske lastnosti. Kot smo lahko zaznali, je bil razlog eksplicitno seksualen – moška seksualna moč 
(virilnost) je človeškemu bitju omogočila veličino. Iz istega razloga so visoko vrednotili zgolj 
moško norost, ne pa tudi ženske. Kot piše Battersby, je ustvarjalnost v tem času pravzaprav postala 
»prestavljena moška prokreativnost (moška seksualnost kot sublimna), […] [ž]enske pa so bile 
reprezentirane bodisi z mankom seksualnega nagona bodisi kot nesposobne, da se uprejo svoji 
seksualnosti.«210  
A tudi sam koncept umetniškega romantičnega heroja ni bil enoznačen. Maurice Z. Shroder 
navaja dva modela oz. tipa, ki sta bila rezultata dveh nasprotujočih si impulzov, obenem pa tudi 
izrecno spolno konotirajoča. V njiju namreč prepoznamo klasično opozicijo med pasivno žensko 
mediatorko in moškim akterjem. Prvi tip romantičnega heroja je bil čuteč, fatalističen, 
melanholično bolan, pasiven in podredljiv in imel je singularno žensko naravo. Drugi tip je bil 
prav tako čuteč, a ni bil tenkočuten oz. preobčutljiv kot prvi. Bil je strasten, zanesenjaški in 
dominanten moški, ki je »izkazoval svojo moškost in svojo aktivno naravo v besedah in dejanjih,« 
želel je uveljaviti svoj ego in oblikovati svet po svoji viziji in svet celo na novo »ustvariti, biti nov 
Prometej.«211 Resnični ustvarjalnost in originalnost sta tako pripadli temu drugemu, višje 
vrednotenemu moškemu tipu, ki je s svojo aktivnostjo, svobodo, individualnostjo in željo po 
(ob)veljavi sploh zadobil predispozicijo za ustvarjalnost. Razliko med obema tipoma 
romantičnega heroja je nazorno ilustrirala Madame Germaine de Staël v romanu Corinne (1807), 
premisleku o navdihu in umetniški ustvarjalnosti v navezavi na socialnopolitične okoliščine in 
spol. Spolni vlogi je obrnila – italijanska pesnica Corinne, v kateri je moč prepoznati številne 
avtobiografske poteze de Staël, je bila tista aktivna, svobodna oseba, ki je rušila družbene 
konvencije, medtem ko je bil britanski poet Oswald melanholičen, pasiven in podredljiv. Recimo, 
da je bil lik Corinne ustvarjen kot ženski genij, genij v polnem pomenu besede, in obenem 
ženstvena ženska tudi zato, da naj tako bitje živi vsaj v fikciji, če ji že normativi resničnega 
življenja niso bili naklonjeni. Corinne je postal eden izmed najbolj vplivnih romanov francoske 
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romantike, obenem pa tudi ključna literatura za generacije žensk oz. ustvarjalk,212 ki so se v 
naslednjih desetletjih spopadale z isto težavo, z domnevno nezdružljivostjo kategorij »ženska« in 
»genij«. Takrat so imele ustvarjalke resnično zgolj dve možnosti: ali postanejo moške ali pa 
ostanejo ženske in tako ostanejo brez dostopa do ustvarjalnosti in genija. Mnoge so se tako oblačile 
in obnašale kot moški oz. privzele moške psevdonime. Cesare Lombroso je tako še leta 1863 
zapisal, da »ne obstajajo ženske genija; ženske genija so moški.«213 De Staël je skušala razliko 
premostiti vsaj znotraj umetnosti, bodisi skozi lepopisje bodisi skozi svoje številne portrete, ki jih 
je naročila pri različnih slikarjih in slikarkah. Leta 1808 jo je kot Corinne (alter-ego de Staël) 
upodobila Vigée Le Brun (Slika 6), literatka je portretirana ovita v togo, kot nekakšna grška muza, 
sedeč na skali in s pogledom iščoč inspiracijo, božanski navdih, pri tem pa se dotika lire. Portret 
sicer ni docela idealizirajoč, a vseeno so poudarjene njene »ženstvene« značilnosti, ki pa so 
utelešene v očitno ustvarjalni figuri.  
Madame de Staël se pogosto napačno pripisuje izjavo »genij nima spola.«214 Skoraj gotovo 
pa je to ob obisku ateljeja slikarke Rose Bonheur izrekla cesarica Eugénie, njeno izjavo »Le génie 
n'a pas de sexe« so namreč objavili v članku v Le Monde illustré.215 Moment se je do konca stoletja 
še ojačal. Članek iz leta 1893 v reviji Le Papillon, ki govori o kiparki in zagovornici ženskih pravic 
Hélène Bertaux, se denimo prične z: »Gospa Léon Bertaux je najboljši in najbolj briljanten dokaz 
argumenta, da genij nima spola, to je, ženske imajo enako pravico do njega kot moški.«216 Ne 
moremo sicer mimo ironije, da so jo vseeno nazvali z »gospa Léon Bertaux« (pa tudi ne 
spregledati, da se je tako tudi sama podpisovala na svoja dela). Romantika je bila tako vseeno 
obdobje, ki je dala zagon še neki drugi misli, misli, da so morda tudi ženske lahko ustvarjalke, 
čeprav je sama romantična misel to možnost pravzaprav eksplicitno zanikala.  
V prvi polovici 19. stoletja so se utrdile številne dihotomije, ki so se sicer eksplicirale že v 
drugi polovici 18. stoletja: umetnost/obrt, estetsko/funkcionalno, genij/talent, 
ustvarjalno/mehanično,217 pri čemer se je ustvarjalnost izrazito postavila na stran umetnosti, 
estetskega in genija. Rousseaujev Pigmalion je v strahu, da je izgubil genija, denimo zaklical: 
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214 MCMAHON 2013, p. 71. 
215 BÄTSCHMANN 1997, p. 96. Cesarica je njen atelje obiskala leta 1865 z namenom, da ji osebno podeli medaljo 
Legije časti. S tem je Bonheur postala prva ženska, ki ji je bilo podeljeno to odlikovanje. 
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»Pigmalion, nič več ne ustvarjaš bogov; si le vulgaren umetnik.«218 Pigmalion po njegovo poseduje 
le tehnične, mehanične vidike kiparstva (vulgarne, artes vulgares) in tako izpostavi razliko med 
kreativnim umetnikom in obrtnikom. Gre pa tudi za razliko med civilizacijo in barbarstvom, med 
primitivnim, tradicionalnim in intelektualno nerazvitim ter intelektualno vzvišeno produkcijo. 
Ženske oz. »ženskost« so zmeraj (in tudi že tradicionalno) pripadle drugemu, inferiornemu polu. 
Znotraj zgodovine umetnosti se je to izrazito pokazalo skozi divizijo med Umetnostjo kot višje 
oblike in izključne moške prerogative in umetno obrtjo kot nižje, neustvarjalne ženske domene (pa 
tudi skozi samo hierarhijo žanrov, tihožitja so bila tradicionalno dojeta kot intelektualno 
nekompleksna, dekorativna dela). Ženskam sta prehod na drugo stran onemogočali predvsem njuni 
domestikacija in naturalizacija ter s tem pripisani pasivnost in intelektualna inferiornost. Oziroma, 
kot se je v drugi polovici 19. stoletja izrazil John Ruskin, je namreč zgolj moški »tisti izjemni 
človek akcije, ustvarjalec, raziskovalec. Njegov intelekt je [namenjen] za invencijo in spekulacijo. 
Ženski intelekt pa ni [primeren] za invencijo ali ustvarjanje, ampak za sladki red, za ureditev in 
odločitve. Njena velika funkcija je pohvala.«219 Vsled delitve med visoko in nizko umetnostjo je 
v 19. stoletju nastala tudi hierarhična delitev na množično in visoko kulturo. Kot je opazil Andreas 
Huyssen, je bila tudi slednja delitev spolno označena. Množično oz. popularno kulturo in nasploh 
množice so bile ženske, medtem ko je bila resnična, avtentična kultura (torej tista ustvarjalna) –
tradicionalna ali moderna – prerogativa moških aktivnosti.220  
Potomci romantike so številni, od filozofij Georga Wilhelma Friedricha Hegla, Arthurja 
Schopenhauerja in Friedricha Nietzscheja do splošnih idej individualizma, anarhizma, konec 
koncev tudi eksistencializma. Preko vseh naštetih potez in piscev so se romantične ideje krepko 
prenesle v 20. stoletje, nekatere od njih so prisotne še danes. Posebej Hegel je bil s svojim 
diahroničnim pogledom ključen za formiranje umetnostne zgodovine: umetnost je namreč po 
Heglu vedno specifična glede na čas, prostor in družbo, ki jo je proizvedla, a obenem je vselej 
izraz Absoluta, nenehno razvijajočega se univerzalnega duha, ki se je ob različnih zgodovinskih 
okoliščinah pač udejanjil v neki drugi obliki.221 Absolutni duh je progresiven, izpolnjuje se v vedno 
bolj razviti obliki. Umetnik lahko v toku sprememb zatorej plava samo tako, da vedno znova 
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iznajdeva nove in še novejše načine izražanja duha (ob pojavu novih tehnologij npr. izumi nov 
umetniški medij), da je torej ustvarjalen.  
Hegel je naravo izključil iz svojega območja estetske obravnave, saj »umetniška dela 
vendar izvirajo iz svobodne fantazijske dejavnosti [Phantasie], ki je sama v svojih umišljanjih 
[Einbildungen] svobodnejša od narave,« ker se v njej »zmore ustvarjalna domišljija [schöpferische 
Einbildungskraft] v svojih lastnih produktih neizčrpno razmahniti« preko »pisane pojavnosti« 
naravnih podob.222 Kot pri Kantu sta torej tudi pri Heglu svoboda in ustvarjalnost (oz. ustvarjalna 
domišljija) pravzaprav predpogoj, da sploh lahko govorimo o umetnosti. A stava je pri Heglu še 
precej višja, saj je umetnost izraz Absoluta, skupaj z religijo in filozofijo je »eden od načinov za 
predočanje in izražanje božanskega, najglobljih človeških interesov in najbolj vseobsegajočih 
resnic duha.«223 Umetniško delo je namreč »stvaritev [Erzeugnis] duha«, »ustvarjanje duha iz 
samega sebe«, pri čemer ravno domišljija kot »organ umetniške dejavnosti in umetniškega 
uživanja« s svojima inherentnima lastnostma, naključnostjo in samovoljnostjo (kot 
brezzakonjem), omogoča svobodo in neodvisnost (v nasprotju s služnostno funkcijo).224  
Za umetnost je tudi pri Heglu sama mehanična, posnemovalna plat premalo. Tudi 
navdihnjenost [Begeisterung] ni dovolj, potrebne so refleksija, marljivost in vaja, za najboljše 
umetnike pa tudi študij, »s katerim umetnik vsebino spravi v svojo zavest in iz katerega črpa snov 
za svoje koncepcije [Konzeptionen].«225 Hegel prokreativno konotirajoče pojme znotraj tega polja 
uporabi večkrat. Za umetnost pravi, da »svoje koncepcije ustvari za bivanje [die Kunst ihre 
Konzeptionen zum Dasein erschafft],«226 a to bivanje ni živost (kot bi jo našli v naravi, ki je 
obenem minljiva živost), temveč ima eksistenca umetniškega dela od duha dano trajanje, kar jo 
stacionira na višji položaj. Filozof se je zoperstavil tudi mišljenju, da je narava kot Božje delo 
ustvarjena, rezultat božanske ustvarjalnosti, umetniški predmeti pa so le človeško delo. V nasprotju 
s tem je zapisal, da je »Bogu v večjo čast to, kar naredi duh, kot proizvodi in tvorbe narave,« saj 
»božansko v človeku ni zgolj prisotno, ampak je v njem dejavno v takšni formi, ki na čisto drug, 
višji način ustreza božjemu bistvu, kot v naravi.«227 Hegel mestoma še uporablja pojem genij, a se 
od razumevanja genija kot preprosto božansko navdihnjenega individuuma oddalji – v korist 
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človeka-mislečega akterja, saj pravi, da je »Bog duh in edinole v človeku ima medij, skozi katerega 
gre božansko, formo zavestnega, dejavno samega sebe proizvajajočega duha.«228  
Tudi pri Heglu ustvarjalnost, četudi jo obravnava precej deskriptivno (ne evaluativno), ni 
spolno nevtralna. Tako kot je to v navadi zahodne metafizike, je ženska tudi do Heglovega 
Absolutnega duha v drugačnem razmerju kot moški. Moškemu je Hegel pripisal hotenje svobodne 
občosti, ženski pa »hotenje substancialnega v formi konkretne posameznosti in občutka,« pri 
čemer je »prvi silen in udejstvujoč v razmerju navzven, drugi pasiven in subjektiven.«229 Ženska 
je zanj singularno bitje, je varuhinja družine in njena poglavitna funkcija je negovanje družinskih 
vrednot, moški pa je tisti svobodni in racionalni individuum, ki progresivno transcendira naravno 
minljivost (presega svojo prvo naravo, pri kateri ženska ostane) s tem, da ustvarja kulturne 
produkte, se udejstvuje v znanosti, politiki, religiji in drugje. Najbolj ekspliciten je v 
stošestinšestdeseti opombi Grundlinien der Philosophie des Rechts (1820), ki jo zato navajamo v 
celoti: »Ženske so gotovo lahko omikane, toda za višje znanosti, za filozofijo in nekatere 
produkcije umetnosti, ki zahtevajo nekaj občega, niso narejene. Ženske imajo lahko domislice, 
okus, ljubkost, toda idealnega nimajo. Razlika med moškim in žensko je razlika med živaljo in 
rastlino: žival bolj ustreza karakterju moškega, rastlina bolj karakterju ženske, kajti ženska je bolj 
mirno razprostiranje, ki za svoj princip ohrani nedoločnejšo enost občutka. Če so na čelu vlade 
ženske, je država v nevarnosti, kajti one ne delujejo po zahtevah občosti, temveč po naključnem 
nagnjenju in mnenju. Omika ženske se zgodi, človek ne ve, kako, tako rekoč od atmosfere 
predstave, bolj z življenjem kot s pridobivanjem znanj, medtem ko moški doseže svoj položaj le s 
pridobitvijo misli in z velikim tehničnim prizadevanjem.«230 Ženske so izmed umetnosti torej 
evidentno primerne zgolj za rokodelstvo, za mehanično obrt, za konkretno, neposredno in 
posamezno, ustvarjalnost pa je kot sila, ki premišljuje in se tako obče giba povsem izven njihovega 
dosega – konec koncev se ženske niti gibajo ne (le razprostirajo), saj so rastline. Ženska Heglovega 
normativa, najvišjega poslanstva človeka, sploh ne more doseči – saj sploh nima dostopa do 
samozavedanja – normativ tako niti približno ni univerzalen, temveč izrazito spolno pristranski. 
Zelo podobno funkcijo je imela ženska tudi znotraj filozofije Heglovega sodobnika 
Schopenhauerja. Ta je talent strogo ločil od genija in nadalje slednjega opremil z zmožnostjo 
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»penetriranja«, s katero z ustvarjanjem razkriva skrite resnice.231 A ne gre zgolj za falično 
metaforo, saj se isti moment ponovi tudi na bolj abstraktni ravni. Podobno kot pri Heglu je tudi pri 
Schopenhauerju ustvarjalnost pravzaprav tisto, s čimer se genij prepusti univerzalnemu, in obenem 
tisto, s čimer proizvede produkt, skozi katerega se univerzalno izrazi. Iz tako razumljenega genija 
je tudi Schopenhauer naredil normativ za človeštvo in tudi njegov normativ ni sprejemal žensk. 
Poleg tega, da jim več kot očitno manjka zmožnost penetracije, jih je označil še za »neestetski 
spol« in jim nadalje še odsvetoval, da sploh poizkušajo postati geniji, saj jim »manjkajo vse višje 
mentalne sposobnosti.«232 Schopenhauerjev mizogin pogled je bil izjemno vpliven, predvsem na 
pisce poznega 19. in zgodnjega 20. stoletja, med njimi zlasti na Nietzscheja, Sigmunda Freuda in 
Carla Junga. 
Izjemno visoko vrednotenje napredka, spremembe, novosti in inovacije, ki smo ga opisali 
pri Heglu, a ga pravzaprav lahko najdemo pri večini piscev 19. stoletja, je imelo na pogoje 
umetniške produkcije v obravnavanem stoletju izjemen vpliv. Ustvarjalnost v smislu novosti je 
bila pravzaprav eno izmed glavnih gonil moderne dobe, pri čemer se je – kot je opazil Wyndham 
Lewis – pripetilo, da je »umetnikovo svobodo do ustvarjanja […] nadomestila prisila, da mora 
ustvariti nekaj novega.«233 Ta moderna ideja linearnega napredovanja, ki je opevala vse novo, 
boljše, najboljše, prekinitev s tradicijo, prelom s prejšnjimi obdobji in umetniškimi smernicami, 
se je v drugi polovici stoletja še precej intenzivneje povezala z vedno bolj vseobsegajočim 
kapitalizmom, ki je pripronical v vse pore vsakdanjega življenja. Navkljub deklariranemu 
konfliktu med umetnostjo in trgom (umetniki naj se ne bi smeli podrejati povprečnemu okusu trga, 
ampak biti svobodni ustvarjalci, neodvisni od trga), je trg, kakor je to v navadi, uspešno sproti 
vsrkaval tudi nocije ustvarjalnosti in ustvarjalnost privzel kot tržno kvaliteto.234 Od umetnikov se 
je praktično zahtevalo, da so ustvarjalni – inovativni, progresivni in sveži, skratka dolgoročno 
atraktivni oz. tržno zanimivi – obenem pa tudi, da razvijejo svoj lasten prepoznavni slog (svojo 
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znamko; ang. brand).235 Potezo, ki se je v 19. stoletju najbolj izrazila znotraj impresionističnega 
gibanja, dobro poznamo še danes – le da je v vseh ozirih zrasla in postala kreativna ekonomija. 
Znotraj umetniškega polja se je ideja napredka in prelamljanja s tradicijo, prežeta z 
romantičnimi nocijami umetnika-heroja v sredini in v drugi polovici stoletja, pokazala še 
izraziteje. Najprej v obliki realizma. Ta je sicer deklarativno pretrgal z romantiko, a po drugi strani 
Gustava Courbeta, voditelja realističnega gibanja, danes poznamo kot prvega znanilca 
konkretnega umetniškega upora (ter je kot tak utelešenje romantičnega heroja). Larpurlartizem 
(l'art pour l'art) je krenil v obratno smer – funkcija umetnosti ne sme biti didaktična, moralna, 
koristna, družbena, temveč mora biti zgolj estetska, kar naj bi najbolj kazalo imanentno vrednost 
umetnosti. Doktrino so sledeč nemškemu idealizmu utemeljevali ravno na osnovi ustvarjalnosti, 
saj se umetnik razlikuje od drugih ravno po »inventivni domišljiji, ki je pogoj za človeško 
ustvarjalnost,« umetniška ustvarjalnost pa je sama po sebi »najvišji življenjski cilj«.236 Poznejši 
impresionisti so se pojavili kot odgovor na akademizem, kot opozicija establišmentu. Znotraj 
njihovega gibanja najdemo prve jasne vizualne nastavke modernizma, ki jih je – tako trdimo – 
med drugim omogočilo prav novo razumevanje ustvarjalnosti. 
»Slikovno destabiliziranje običajnega razmerja gledalca do slike,« ki »pod vprašaj 
postavlja ustaljeno konvencijo, da je slika realnost, ki pasivno čaka na gledalca,« ampak »nam 
daje slutiti realnost, ki je negotova, znotraj katere ne moremo zanesljivo vedeti, kaj je kaj in v 
kakšnem razmerju smo do tega,« je za Paula Matticka eno izmed bistvenih znamenj izkušnje 
modernosti.237 Ilustrativna za to stališče je denimo Maneteva slika Bar v Folies-Bergère, katere 
kršitev perspektive zlomi gledalčev pogled (Slika 7). Z apliciranjem pojma ustvarjalnosti, kakor 
se je ta konstituiral v tem obdobju in kakor je urejal umetnikovo funkcijo, lahko rečemo, da so 
umetniki vedoč, da ustvarjajo, ne da zgolj posnemajo in proizvajajo,238 temveč da v obstoj 
prinašajo nek nov svet, neko novo realnost (in ta realnost deluje po drugačnih pravilih, po pravilih 
slike, je ploščata, dimenzija in kvaliteta sta v tej novi realnosti ploskovitost), v delih želeli to 
umetno konstrukcijo ustvarjene realnosti tudi nazorno prikazati. Sledeč tovrstni optiki (človekova 
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ustvarjalnost je obratno sorazmerna z mimetično funkcijo umetnosti) torej trdimo, da bi na novo 
razumljen pojem ustvarjalnosti utegnil biti pravzaprav konstitutivnega pomena za pojav 
modernizma. 
Tudi teoretsko-filozofska misel ob koncu stoletja ni bila docela brez romantičnih konotacij. 
Ključni romantični moment, ki ga je uporabil anti-romantik Nietzsche in pravzaprav inkorporiral 
v sam ontološki temelj svoje filozofije, je bila zavrnitev številnih temeljev (npr. univerzalnosti, 
objektivnosti, racionalnosti), kar je pomenilo, da vrednote niso bile več dane, ampak jih je bilo 
moč narediti oz. ustvariti. Resnica za Nietzscheja tako ni nekaj, kar obstaja »tam zunaj«, nekaj, 
kar bi bilo potrebno najti, temveč »nekaj, kar je treba ustvariti in je ime za neki proces.«239 Tisti, 
ki ustvarja vrednote, je človek (bistvo človeka je torej artistično, je stvaritelj vrednot), pri čemer 
je ustvarjalnost najvišje človekovo poslanstvo, kot svoj protipol pa vsebuje tudi destrukcijo 
(ustvarjalnost v in skozi uničenje). Zato je lahko nasilna; ustvarjalnost je torej amoralna, onstran 
dobrega in zlega. Nietzsche ustvarjalnost razlaga kot izraz volje do moči, Nadčloveka od človeka 
loči (tudi) na podlagi »ustvarjalne polnosti moči [der schöpferischen Machtfülle]«.240 Namreč 
ravno ustvarjalnost je tisto, kar omogoči denimo vstajo sužnjev v morali – ressentiment mora 
postati ustvarjalen in s tem porajati (nove) vrednote, pri čemer je ustvarjalno [schöpferisch] dejanje 
»Ne«, torej a priori zavrnitev nečesa zunanjega, drugega (pri človeku ressentimenta je 
ustvarjalnost [Schöpfung(!)] ravno v koncipiranju svojega sovražnika, svojega drugega).241 
Ustvarjalnost je znotraj Nietzschejeve filozofije in po njej torej postala odločilna mehanika, s 
katero se (Nad)človek zoperstavi nihilizmu (ali pa kakšnim drugim moralnim nevarnostim) in s 
tem zadobila znatno etično razsežnost.242 Transfer ustvarjalnosti iz polja umetnosti v polje etike je 
bil mogoč zato, ker je v Nietzschejevem času umetnost že bila prepoznana kot družbena akterka, 
in na drugi strani zato, ker jo je sam filozof videl kot eno izmed najboljših oblik boja proti 
moraliziranosti, pri tem pa je ustvarjalnost kot njena podstat prešla v polje etičnega delovanja. 
V konstrukciji resnice, konec koncev tudi same realnosti, je Nietzsche že prepoznal 
kolektivno moško voljo do moči, prepoznal je moško konstrukcijo ženske in tudi moško 
konstrukcijo jezika. Četudi v tem lahko prepoznamo feministične nastavke (oz. vsaj nastavke, na 
katerih je gradil del poznejše feministične teorije), je bila Nietzschejevega teorija vseeno globoko 
                                                 
239 NIETZSCHE 1991, p. 314. 
240 NIETZSCHE 1988, p. 122. 
241 Ibid., pp. 226, 229. 
242 Ta je močno tlela v 20. stoletju, še posebej znotraj psihoanalize, oz. ožje znotraj Lacanove vrnitve k Freudu. 
 
67 
 
mizogina.243 Ženska, ki hoče postati samostojna, je bil zanj eden izmed »najslabših napredkov 
splošne pogrditve Evrope,« Madame de Staël in George Sand sta zanj bili komični. Ženski spol je 
označil s številnimi ponižujočimi oznakami, med katerimi je bila tudi »večna dolgočasnost«. 
Žensko, ki se želi ukvarjati z znanostjo, je denimo označil kot »znamenje najslabšega okusa«. 
Ženska je po Nietzscheju na strani lišpanja, ne na strani resnice, »njena velika umetnost je laž, 
njena največja priložnost sta videz in lepota.« Nietzschejeva ženska ne misli: niti za živež, ki ga 
kuha, »ne razume, kaj pomeni,« zgolj moški ima globino razumevanja, ki je potrebna za produkcijo 
prave umetnosti.244 Umetnika je Nietzsche razumel kot nekoga, ki ima praktično neomejeno 
življenjsko raven: je neodvisen (privilegij močnih), ni strasten, je pa izjemno dojemljiv za 
dražljaje; umetnik je strastno ravnodušen. Temu Nietzsche pravi instinkt, ki je »sila, ki jo 
razdajamo pri zasnavljanju umetnosti in pri spolnem aktu.«245 Ustvarjalnost je torej moška 
seksualna energija. Edini umetniški gon ženske pa je gon po ugajanju, zanjo so zato primerne 
oblike, ki niso delo – pisma, spomini, ročna dela. Skratka, za pravo umetnost, tisto, ki lahko prinese 
osvoboditev izpod jarma morale, so ženske tako biološko kot psihično docela neopremljene. »Šele 
v tem stoletju je ženska tvegala ovinek k literaturi: pisateljuje, umetnikuje, izgublja instinkt. Zakaj 
neki? če smem vprašati.«246 
Nietzschejevo razumevanje ustvarjalnosti in umetnikove funkcije pravzaprav predstavljata 
vrhunec vzporejanja prokreativnosti in kreativnosti, njun paralelizem v najbolj intenzivni obliki. 
Umetnika Nietzsche zasnuje kot »moško mati«. Pravi, da ga moramo ločiti od njegovega dela, saj 
je on »samo predpogoj svojega dela, materino naročje, tla, morda gnojilo in gnoj, na katerem delo 
raste,« moramo pozabiti kot »nosečo žensko, […] ki jo je treba pozabiti, če se hočemo veseliti 
otroka.«247 Tudi Nietzschejeva figura genija je izrazito reproduktivna, saj jo je zasnoval kot »bitje, 
ki bodisi spočenja ali rojeva«248 in s tem ločil dve vrsti genijev: »eni predvsem spočenjajo in 
hočejo spočenjati, drugi pa se dajo radi oplajati in rodijo.« Pri tem ne gre zgolj za prokreativno, 
                                                 
243 Kot je v diplomskem delu Onkraj Nadčloveka: Nietzsche, filozofija in spolna razlika pokazala Dali Regent, gre 
pri Nietzschejevi mizoginiji »… pravzaprav za ostro kritiko ženske kot zgodovinsko nastalega ideala.« 
Nietzschejeva kritika koncepta resnice v kombinaciji z voljo do moči in genealogijo namreč ponuja orodje za 
ustvarjanje novega sveta po lastni meri, kar pomeni, da »dosledno upoštevanje načela prevrednotenja vrednot v ta 
proces vključi spol kot zgolj še eno vrednoto, še eno resnico, konstruirano z namenom utemeljevanja določene 
realnosti.« Še več, v tem oziru Nietzschejev Nadčlovek postane bitje »onkraj spola«. REGENT 2019, pp. 60–61. 
244 Ibid., pp. 142–145. 
245 NIETZSCHE 1991, p. 457. 
246 Ibid., p. 458. 
247 NIETZSCHE 1988, pp. 286–287. 
248 Ibid., p. 110. 
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temveč še bolj za spolno metaforo, saj se »ti dve vrsti genija iščeta kakor moški in ženska; vendar 
se tudi ne razumeta med seboj – kakor moški in ženska.«249  
Eksplicitne prokreativne in seksualne konotacije ustvarjalnosti najdemo tudi znotraj 
umetnosti, katere produkcija je postala izrazito maskulino označena. Viktorijanski pesnik Gerard 
Manley Hopkins je bil tako prepričan, da je »dar ustvarjalnosti moška kvaliteta,« Renoir pa, da so 
»ženske, ki so avtorice, pravnice in političarke kot George Sand, pošasti […] ženska, ki je 
umetnica, je samo smešna, zdi pa se mi, da je sprejemljivo za žensko, da je pevka ali plesalka […] 
gracioznost je ženska domena in celo njena dolžnost.«250 Spolna razlika v obdobju impresionizma 
je tako očitna: ženske so lepi, elegantni objekti, in kot vse drugo namenjeni flâneurjevemu pogledu. 
Ta pogled pa je bil predpogoj za adekvatno umetniško ustvarjalnost. Od umetnic je torej ta norma 
zahtevala deseksualizacijo, v primeru flâneurja tudi reprezentacijsko. Konec 19. stoletja je večina 
umetnic tako ali drugače prikrivala svojo ženskost, bodisi z oblačenjem v hlače (kot Rose Bonheur) 
bodisi s podpisovanjem svojih del zgolj z inicialkami (ali pa celo z uporabo moškega umetniškega 
imena) bodisi s katerimi drugimi prijemi. Za to, da si bila videna kot resna umetnica, je bilo nujno 
izraziti, da (vsaj delno) nisi več ženskega spola. Umetnice so imele torej dve možnosti, ali so 
prevzele moško simbolno identiteto in bile pri tem »smešne«, »komične« oz. »pošasti«, skratka 
nekaj docela nenaravnega in absurdnega, ali pa so pristale na to, kar jim je bilo pripisano in s tem 
ostale brez dostopa do polja ustvarjalnosti. V obeh primerih so torej bile Druge.  
Romantična koncepta umetnosti in umetnika (predvsem njun uporniški in kritični značaj) 
in v njiju všito razumevanje ustvarjalnosti sta krepko preživela romantiko. Kot smo videli, sta se 
kot tleča žerjavica pojavila tudi v sicer izrazito protiromantičnih gibanjih, denimo realizmu, in pri 
deklarativno protiromantičnih piscih, denimo Nietzscheju. Noseč v sebi spolne konotacije sta 
preživela tudi celo 20. stoletje. Najbolj izrazito ju znotraj umetnosti, četudi nekoliko 
preoblikovana, lahko opazimo denimo v modernizmu 20. stoletja, mdr. v izrazih ekspresija, 
unikatnost, spontanost in heroizem. Konec koncev pa so številni romantični domisleki o umetnosti, 
ustvarjalnosti in umetniku – četudi so iz znanstvene in strokovne literature postopoma pričeli 
izginjati – še vedno močno prisotni tudi v današnjem razmišljanju o umetnosti – najbolj izrazito v 
obliki popularnih stereotipov, kot so trpeč, reven oz. nerazumljen umetnik in nori genij. Slednji se 
sicer najbolj pogosto pojavlja v obliki norega (a briljantnega) znanstvenika, značilna je npr. 
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69 
 
Einsteinova podoba. Paradigmatski primer norega umetniškega genija pa je Vincent van Gogh. 
Prelom v primeru van Gogh se je znotraj umetnostnozgodovinskega diskurza zgodil šele leta 1992, 
ko je Maurice Tuchman dejal, da umetnikova »psihološka nestabilnost nikoli ni bila temelj za 
njegov ustvarjalni izraz.«251 
 
4.6. DVAJSETO IN ENAINDVAJSETO STOLETJE 
Za 20. stoletje je značilna razširitev polja ustvarjanja na vsa področja človeške proizvodnje. 
Ustvarjalnost ni bila več razumljena kot božja dejavnost niti ne kot zgolj umetniška, temveč je 
postala človeška dejavnost.252 Pri tem gre predvsem za posledico tega, da je ustvarjalnost že poprej 
postala tesno zvezana s pojmom novega in inovacije, kar je počasi pričelo vštevati tudi novosti na 
področju npr. znanosti in tehnike. Danes je ustvarjalnost tako večinoma splošno sprejeta kot 
»sposobnost priti do ideje in artefaktov, ki so novi, presenetljivi in vredni,«253 kot je ustvarjalnost 
definirala Margaret A. Boden, ena izmed avtoritet na področju raziskovanja ustvarjalnosti, ki se 
sicer z njo ukvarja znotraj kognitivne teorije, računalništva in umetne inteligence. Torej, ni dovolj 
sama novost, potrebna je presenetljiva novost (nepričakovanost kot višja stopnja novosti), obenem 
pa mora biti ta presenetljiva novost tudi vredna. Hitro tako uvidimo, da se ne gibljemo v polju gole 
deskripcije, temveč v polju vrednostnih sodb.  
Ustvarjalnost je bila vse manj sposobnost oz. talent izjemnih posameznikov in vse bolj 
nekaj, kar lahko (sicer v različnih merah) poseduje vsakdo, saj je postala zmes vsakdanjih 
sposobnosti, kot so konceptualno razmišljanje, zaznava, spomin in refleksija. Kljub temu pa se 
ljudje in produkti po kognitivnopsihološki teoriji ločijo na psihološko ustvarjalne (P-kreativnost) 
in zgodovinsko ustvarjalne (H-kreativnost). Boden je ta razloček naredila na podlagi novosti – če 
je ideja ali produkt nova zgolj za posameznika, ki jo je ustvaril, gre za psihološko kreativnost, če 
pa je nova nasploh, pa gre za zgodovinsko kreativnost.254 Višje vrednotenje se v tovrstni shemi 
seveda nagiba k zgodovinski kreativnosti. Temu paralelna je ideja ustvarjalnosti proti 
Ustvarjalnosti [(c)reativity vs. (C)reativity], pri čemer ustvarjalnost označuje vse od folklore in 
tekstilij do žlic z »nižjo stopnjo« ustvarjalnosti, Ustvarjalnost pa pomeni »najvišjo« stopnjo 
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252 TATARKIEWICZ 2000, p. 204. 
253 »Creativity is the ability to come up with ideas or artefacts that are new, surprising and valuable.« BODEN 
2004, p. 1. 
254 Ibid., pp. 1–2. 
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ustvarjalnosti, umetnost. Pojem ustvarjalnosti je torej osnova, po kateri se določa, kaj je kulturno 
vredno oz. kulturno pomembno – in v kolikšni meri.  
Ustvarjalnost kot docela individualizirano potezo je za svoj predmet zanimanja sprejela 
predvsem psihologija; znotraj nje je ustvarjalnost tekom 20. stoletja resnično postala vroča tema. 
Druge discipline so ji to področje očitno (ne)vede prepustile, saj ustvarjalnost znotraj filozofskih, 
estetskih, še posebej pa (umetnostno)zgodovinskih študij ni bila deležna veliko obravnave. 
Problem psihologije, še posebej, ko se obnaša kot objektivna znanost in pri tem skuša meriti razlike 
med spoloma – oz. v našem primeru razlike v ustvarjalnosti med spoloma – je, da velikokrat s tem 
reproducira ponotranjene strukture patriarhije. Ravno zato, ker svojega predmeta raziskave 
kritično ne prevpraša, temveč ga vzame kot danega. Oziroma, kot reče Pierre Bourdieu, se 
psihologi »pri konstrukciji in opisovanju njihovega objekta večkrat pustijo voditi načelom in 
nazorom delitve, ki so vpisani v vsakdanjo govorico,« kar pomeni, da se »bodisi trudijo meriti 
razlike, vsebovane v govorici […] bodisi pa rabijo vsakdanji besednjak, torej grobe vrednostne 
sodbe, za opis teh razlik.«255 Pri tako izmuzljivem pojmu, kot je ustvarjalnost, je to še posebej 
delikatno in razvidno. Prvi psihološki testi so tovrstne višje kognitivne funkcije lahko locirali in 
pričeli meriti samo tako, da so vnaprej določili, kdo je »ustvarjalna oseba«. Po številnih raziskavah, 
ki so moškim de facto pripisale večjo mero ustvarjalnosti, so šele nedavno z novo raziskavo 
ugotovili, da se moškim prej pripiše ustvarjalnost kot ženskam.256 Da je ustvarjalnost še vedno 
dojemana v okviru maskulinih značilnosti, pa nam pove članek iz leta 2011, v katerem so »našli« 
najvišje stopnje ustvarjalnosti pri moških, ki se identificirajo z lastnostmi ženskih spolnih vlog, 
nekoliko nižje so bile ocenjene »androgine ženske«, najnižje pa nediferencirani moški in ženske 
ter »visoko ženstvene« ženske.257 Ravno zaradi reproduciranja spolnih stereotipov je topiko 
ustvarjalnosti (pa tudi vse druge) nujno obravnavati historično-teoretsko. Vrnimo se torej na 
začetek stoletja.  
Ob začetku stoletja so bile ideje o biseksualni psihični zasnovi še vedno izjemno aktualne. 
Dunajski filozof Otto Weininger je denimo verjel, da imata tako moški kot ženski spol v sebi 
elemente biseksualnosti. A zadeva je bila pri moškem in pri ženski vseeno precej drugače 
zastavljena, saj »moški genij poseduje v sebi popolno žensko; ženska sama pa je samo del 
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Univerzuma, in njen del ne more nikoli biti cel; ženskost ne more nikoli posedovati genija.«258 
Weininger nam torej želi povedati, da je ženska kreativnost v najboljšem primeru v funkciji 
inspiracije za moškega ustvarjalca. Ženske umetnice razume kot antitezo kulturne kreativnosti. 
Ženski genij je zanj celo »pojmovna kontradikcija«, saj je genij »zgolj okrepljena, popolno razvita, 
univerzalna zavest moškosti.«259 Isto potezo ženske kot inferiorne ustvarjalke, ki zgolj pomaga 
resničnemu (moškemu) ustvarjalcu, je izpostavil tudi Carl Jung. Jung sicer ni govoril o psihični 
biseksualnosti kot Weininger, temveč o androginiji ustvarjalca. Zapisal je, da »tako kot moški 
prinese svoje delo kot popolno stvaritev njegove notranje ženske narave, tako tudi notranja moška 
stran ženske prinese ustvarjalne plodove, ki imajo moč, da oplodijo žensko stran moškega.«260 
Moški kot svoje delo prinese popolno stvaritev, ženska pa zgolj oplaja.  
Posebej vplivno idejo o univerzalni biseksualni zasnovi človeka je v začetku stoletja podal 
Sigmund Freud. Razumel jo je kot fizični ali psihični hermafroditizem,261 in menil je, da ta 
onemogoča čisto moškost in čisto ženskost. Obenem je trdil, da je pri ženski zaradi njene anatomije 
(dveh genitalnih con, klitorisa in vagine) biseksualnost bolj izrazita kot pri moškem.262 A čeprav 
je tako ženska v izhodišču bližje biseksualnosti, mora, da sploh postane ženska, opraviti transfer 
od aktivne (maskuline) zadovoljitve s klitorisom (analog penisu) do pasivne (ženske) zadovoljitve 
z vagino. Deklica se mora – da bi postala ženska – tako odpovedati primarnemu seksualnemu 
užitku in sekundarnega najti v vagini; zato mora nagnjenje k prvemu potlačiti. Tako je ženska kot 
subjektna pozicija po Freudu bistveno pasivna, obenem pa mora svoje videnje in vedenje nenehno 
tajiti in supresirati, kar ji onemogoča, da bi razvila gon po radovednosti, ki je pri Freudu ena od 
bistvenih potez ustvarjalnosti. 
Freudova konceptualizacija ustvarjalnosti je bila izjemno vplivna na misel in umetnost 20. 
stoletja – konec koncev gre tudi za sodobnika – in someščana – ustanoviteljev umetnostne 
zgodovine kot akademske discipline. Ustvarjalnost je razumel znotraj procesa sublimacije, torej 
kot preusmeritev seksualnega gona (prestavljanje in preusmeritev libidinalnih investicij) na 
družbeno sprejeto delovanje.263 Sublimacija je kot proces »odvračanja seksualnih nagonskih sil od 
                                                 
258 BATTERSBY 1989, p. 113. 
259 Ibid., pp. 113–115. 
260 Ibid., p. 7. 
261 FREUD 1995, p. 23. 
262 JEREB 2017, pp. 122-123. 
263 Gre za proces deseksualizacije; s sublimacijo se libido namesto v seksualno zadovoljitev preusmeri npr. k 
intelektualnemu delu. Po Freudu je Leonardo da Vinci primer človeka, ki mu je uspelo sublimirati velik del libida. 
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seksualnih ciljev in usmerjanje k novim ciljem« pri Freudu pravzaprav ključna in izstopajoča 
poteza samega razvoja kulture; še več, je ravno tisto, kar »omogoča, da višje psihične dejavnosti 
– znanstvene, umetniške, ideološke – v kulturnem življenju igrajo tako pomembno vlogo.«264 Gre 
torej za preusmeritev libida k višjim, npr. umetniškim ciljem, bistveno zadovoljitev taka oseba 
najde narcistično, v notranjih psihičnih procesih. Potemtakem je tudi pri Freudu vir ustvarjalnosti 
seksualna energija, a s to razliko, da (freudovska) psihoanaliza libida ne ločuje na moškega in 
ženskega.265 Kljub temu sublimacija ni dosegljiva kar vsem, temveč le tistim s specifično psihično 
dispozicijo. Tistim (pogosto nevrotikom), ki so »nadarjeni, da sublimirajo svoj gon.« Iz te 
nadarjenosti so najbolj izrazito in usodno izključene ženske. Freud, sledeč stari opoziciji narava-
ženska in kultura-moški, je zanje pravil, da je njihovo delo »zastopanje interesov družine in 
spolnega življenja« in dodal, da so ženske zato »manj dorasle sublimiranju nagonov,« moške pa 
»delo na kulturi sili v sublimiranje nagonov.«266  
Pri Freudu sicer ne gre več za golo biološko razliko, a tudi ne za gender-problematiko. 
Spolna razlika se namreč dogodi v psihični konstrukciji skozi širši aparat Ojdipovega kompleksa, 
ki deklico vodi od aktivne do pasivne zadovoljitve in opravi transfer objekta želje od penisa do 
otroka (darila očetu). Pri deklici se tako ne razvije gon po radovednosti, vsaj ne v takšni meri kot 
pri dečku, saj mora ona svoje videnje in vedenje nenehno potlačevati, tajiti. Razlog, da ženski 
ostane zgolj »naravna« funkcija matere, je odsotnost simbolizacije razmerij med ženskami, kar je 
najprej razmerje mati-hči. Ženska svojih nagonov tako ne more sublimirati, saj je izpuščena iz 
Simbolnega.267 Ostane ji zgolj prestavljena želja, ki je zdaj želja po otroku, in to jo postavi na stran 
reprodukcije, moški pa so tako edini na strani kulturne kreativnosti. Kipar Reg Butler je na tej 
osnovi v predavanju na kolidžu Slade School of Fine Art leta 1962 dejal naslednje: »Sem precej 
prepričan, da vitalnost številnih ženskih študentk izvira iz frustrirane materinskosti, in ko bodo 
našle možnost, da se ustalijo in producirajo otroke, večina od teh ne bo več izkušala strastnega 
                                                 
Sicer pa Freud dodaja, da so »goni in njihove preobrazbe zadnje, kar psihoanaliza še lahko spozna«; umetniška 
nadarjenost, umetniška ustvarjalnost in bistvo umetniških dosežkov so tako psihoanalizi nedostopni. cf. FREUD 
2000, pp. 131, 189, 402. 
264 FREUD 2001, pp. 45–46, 58. 
265 Potrebno pa je poudariti, da tudi Freudova seksualnost ni bila »univerzalna« seksualnost. Ko je govoril o 
seksualnosti, je pravzaprav govoril o moški seksualnosti, žensko seksualnost pa je formiral v odnosu do te moške 
seksualnosti. cf. JEREB 2017, pp. 111–114. 
266 FREUD 2001, pp. 32, 51–51. 
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nezadovoljstva, ki bi jih nenehno gnal proti kreativnemu delu na druge načine. Lahko ženska 
postane vitalna kreativna umetnica, ne da bi nehala biti ženska, razen za namene popisa?«268 
Še vedno pa je bila aktualna tudi premica v nasprotno smer – moški so ustvarjalni ravno 
zato, ker ne morejo biti prokreativni. Angleški pisec in skladatelj Anthony Burgess je tako še leta 
1986 (!) zapisal: »verjamem, da je umetniška ustvarjalnost moški nadomestek za biološko 
ustvarjalnost.« Še za odtenek bolj ekspliciten je bil v istem desetletju Paul Ableman, ko je zapisal, 
da zato, ker moški ne more biti biološko kreativen, ga to »žene, da izpolni svojo ustvarjalnost 'tam 
zunaj' […] ženska lahko gre 'ven', ampak del nje je vedno v skušnjavi iti nazaj do svoje maternice 
in do prihodnosti, in njen razdeljen impulz, ki otopi njen kulturno-ustvarjalni nagon, je nedvomno 
razlog, zakaj je tako malo žensk proizvedlo velike kulturne prispevke.«269 Ženska je torej zaprta v 
kletki svoje imanence, svoje narave, (edinole) moški pa ima moč, da svojo naravo transcendira, 
kot je to v eksistencialističnih terminih formulirala Simone de Beauvoir. A kot je opazila 
Battersby, se je tudi Beauvoir ujela v past ustvarjalnosti kot normirajoče moške domene, saj je v 
drugem delu Le Deuxième Sexe (1949) številne literatke zavrnila kot genije.270 V predavanju, ki 
ga je imela leta 1966 na Japonskem, naslovljenem Les femmes et la créativité (Ženske in 
ustvarjalnost), je individualizem, bohemski življenjski slog in podobne poteze vzela za 
samoumevne. Ko je na ta način prevzela romantične nocije ustvarjalnosti, je na njihovi osnovi 
ženskam dejansko lahko zanikala odličnost. Zatrdila je, da »za to, da se človek dvigne na opazno 
superiorno raven ustvarjanja, mora v popolni svobodi in brez tujih skrbi edinstveno meriti na ta 
cilj.«271 Ustvarjalnost je neposredno povezala z drznostjo, invencijo, preseganjem. Ženske pa naj 
bi se zaradi okoliščin, v katere so vržene, najprej »obotavljale, da bi tvegale podvige v tako 
težavnih področjih.«272 Nadalje pa tudi če odločijo za umetniški poklic, ne bodo – zato, ker bodo 
zaradi svojega spola vedno doživljale diskriminacijo in s tem težave, ki jim bodo odvračale 
pozornost (glej zgornji citat) – nikoli ustvarjale resnično velikih umetniških del. Sledeč Beauvoir 
lahko resnične ustvarjalke postanejo pravzaprav šele, ko se emancipirajo (v smislu emancipacijske 
transcendence). 
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Freudovi intervenciji navkljub so mnogi ustvarjalnost še vedno razumeli kot moško 
seksualno energijo. Pogosto je bila edina razlaga za veličino umetnice ta, da ima moški libido, pa 
tudi to ni bilo vedno dovolj. Fizik Andrew Gemant je v knjigi The Nature of the Genius (1961) 
namreč sporočil, da je edini način, da je ženska ustvarjalna, da se do neke mere približa geniju, da 
je »moška«, tako nravno kot po zunanjem izgledu; da je »pol-moški«. Popolnost pa ji še vedno 
onemogočajo njeni reproduktivni organi, problem je ponovno sex in ne gender.273 Jezik 
ustvarjalnosti je tako tudi v 20. stoletju ostal seksualno metaforičen in globoko mizogin, ostala je 
moška moč in ženska je do nje lahko imela dostop samo, če je postala psevdomoški (kot tudi že v 
preteklosti, ako se spomnimo primerov hermafroditov in pošasti). Ustvarjalnost je bila vrednota in 
celo norma, ki je imela v sebi vpisano moško subjektiviteto. 
Tako marksizem kot poststrukturalizem sta prispevala k postopni dezintegraciji 
ustvarjalnega genija – avtorja. A četudi živimo v dobi, v kateri je vsaj v akademski sferi smrt 
avtorja praktično že nekaj samoumevnega, s tem problema ustvarjalnosti nismo rešili. Namreč 
smrt avtorja je sicer individualnega avtorja razkrinkala kot elitistično kategorijo in mu odvzela 
absolutno ustvarjalno avtoriteto, a zgolj tako, da jo je preusmerila na samo delo in na proces 
interpretacije, ki je zdaj postal ustvarjalen: nekatere interpretacije so nedvomno bolj zgodovinsko 
pravilne, bolj razvite, bolj … boljše kot druge. Obenem pa ne moremo spregledati, da je onkraj 
akademske sfere, zlasti v popularni kulturi, figura genija, umetniškega heroja in ustvarjalnosti še 
zmeraj močno prisotna.  
Razgraditev avtorske funkcije se je pričela že znotraj zgodovinskih avantgard, v katerih so 
se izrazile tudi romantično razumljene razsežnosti svobode ustvarjalnosti. Enako kot romantični 
boemi so se tudi avantgardni umetniki upirali meščanski ideologiji in umetnostnemu sistemu. Bili 
pa so še precej bolj radikalni, saj so želeli izstopiti iz same sfere umetnosti. Predvsem dadaisti so 
se izrazito postavili nasproti uveljavljenemu pojmu umetnosti kot produktu individualnega 
ustvarjalnega genija. Duchampovi ready-made so tako ustvarjalnost prestavili iz sfere proizvajanja 
v sfero ustvarjanja ideje, oz. kot se je izrazil Gérard Wajcman, »ustvarjanja form, ki mislijo.«274 
Umetnik, gledalec in delo tako v ustvarjalnem dejanju nastopijo skupaj. Tudi sam Duchamp je to 
eksplicitno poudaril v svojem prispevku The Creative Act, s katerim je leta 1975 nastopil na 
konferenci Sessions on the Creative Act v Houstonu: »ustvarjalno dejanje ni performirano samo s 
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strani umetnika samega; gledalec prenese delo v stik z zunanjim svetom tako, da dešifrira in 
interpretira njegove notranje sposobnosti in tako pridoda svoj prispevek k ustvarjalnemu 
dejanju.«275 Tako lahko z Wajcmanom pri Duchampu opazimo natančno logiko zaobrnitve same 
nocije ustvarjalnosti, saj ustvarja s praznino: »Tam, kjer se je ustvarjanje že od samega začetka 
razumelo v smislu proizvajanja nekega več, še-več, novorojenega objekta, ki pride na svet, pa 
imamo tu umetnika, ki si prizadeva proizvesti še-manj. Ustvarjalec praznine, nenavaden poklic 
(pri katerem bi govorili o vacuum-cleanerju umetnosti – sesalnik, ki čisti s praznino).«276  
Pojem ustvarjalnosti pa lahko razkrijemo kot konstitutivnega – čeprav na nekoliko 
drugačen način – za še eno izjemno vplivno umetniško delo zgodnjega 20. stoletja, za Črni kvadrat 
na belem polju Kazimirja Maleviča. Alenka Zupančič v knjigi Nietzsche. Filozofija dvojega 
prepričljivo utemeljuje tezo, da je Malevič v slikarstvu to, kar je Nietzsche v filozofiji, pri čemer 
gre za formalno in ne za vsebinsko sorodnost. Zupančič tako pravi, da je za Malevičev pristop 
ključna misel, da so »umetniki svet samo različno upodabljali/reprezentirali, gre pa za to, da na 
njem nekaj ustvarimo,« njegov projekt je bil namreč v tem, da bi »ustvaril takšno formo, ki bi 
lahko veljala za prvo 'vsebino', ki jo je ustvarilo slikarstvo izhajajoč iz samega sebe.«277 Gre za do 
konca izpeljano logiko ploskve, ki smo jo kot značilnost modernizma v slikarstvu omenili že pri 
obravnavi umetnosti v drugi polovici 19. stoletja; za logiko, ki globoko zavrača renesančno 
(Albertijevo) teorijo, po kateri je slika okno, skozi katerega gledamo svet, in postavlja ploskovitost 
in površino proti globini in iluziji, torej proti posnemovalnim principom. Umetniško delo namreč 
zdaj postane nekaj, kar je resnična stvaritev, tudi stvaritev ex nihilo (še posebej pri suprematizmu, 
kjer je umetnost poskus ustvarjanja novih oblik življenja in novega sveta, ki bo nastal praktično iz 
nič), pri čemer troedinost umetnika-gledalca-dela postane primerljiva s stvariteljsko funkcijo 
Boga-stvarnika znotraj krščanstva. Čeprav so se avantgarde obrnile proti praktično vsem 
umetnostnim pravilom in tradiciji, je ravno logika ustvarjalnosti bila tista, ki je ostala – pa četudi 
samo zato, da se jo ustvarjalno obrne na glavo. 
Avantgardisti so vseeno sledili premici Bog-umetnik, premici patrilinearne tradicije, saj so 
si zavestno prisvajali moč božje kreacije, ki pa je moška moč.278 Nadalje pa se samo moški 
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ustvarjalci lahko adekvatno navežejo na tradicijo (ki je tradicija dosežkov moških), četudi zato, da 
z njo prelomijo, saj so ženske v drugačnem razmerju do tradicije kot moški; sledeč Lacanu je 
ženska ne-vsa, nekaj, kar ne more biti docela vpisano v jezik. Oziroma, kot sta se izrazili Griselda 
Pollock in Rozsika Parker, ženske imajo zgodovino, a drugačno od sprejete norme, »ženske 
namreč niso bile dejavne zunaj kulturne zgodovine, ampak so bile prisiljene, da se udejstvujejo 
znotraj nje z nekega drugega mesta kot tistega, ki so ga zasedali moški.«279 Umetniška tradicija je 
tako do žensk neprijazna, celo sovražna, je falocentrična. Tako lahko samo moški v falo-
normativnem smislu proizvedejo nekaj kulturno dragocenega, ki je tako vrednoteno ravno zato, 
ker se negativno prilega tradiciji, kot bi dejal Boris Groys. Izraza ustvarjalnost sicer Groys ne 
uporablja, zamenja ga z »novim«, inovativnim; in ravno »zahteva po inovaciji je edina realnost, ki 
prihaja do izraza v kulturi […] inovacija je realnost.«280 Novo ima po njegovi teoriji v postmoderni 
dobi drugačen status, saj ga ta doba razume samo preko transformacij in permutacij že obstoječega, 
v čemer odzvanjajo srednjeveško-renesančne teorije razkritja in invencije. Sledeč Nietzscheju 
Groys inovacijo razume ne kot nekaj skritega, ki pride na dan, ampak je inovacija v tem, »da 
prevrednotimo vrednost tega, kar smo vedno že videli in poznali.«281 Umetniško delo svojo 
vrednost torej črpa iz svojega odnosa do kulturne tradicije, kulturno dragocenost pa iz inovacije, 
saj je ta »dejanje negativnega prilagajanja kulturni tradiciji.«282 A kot smo že nakazali, ima ženska 
drugačen odnos do tradicije kot moški, njeno razmerje do estetskih in umetniških konceptov je 
glede na moškega asimetrično. Novo je sodobni ustvarjalni standard, ki bistveno privilegira 
privilegirane – in tega ne trdimo samo v okviru vprašanja spola.  
Že vodilni ideolog modernizma Clement Greenberg je ustvarjalnost in novost postavil kot 
ključni potezi visoke umetnosti. Modernizem283 se je po njegovo zoperstavil »negibnemu 
                                                 
geste anarhistov, lepe ideje, ki ubijajo, in prezir do žensk.« MARINETTI 2009, p. 51. V odgovor na Marinettijeve 
mizogine ideje je Valentine de Saint-Point napisala Manifesto della Donna futurista. Risposta a F. T. Marinetti 
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279 POLLOCK – PARKER 2013, pp. 13–14. 
280 GROYS 2002, p. 14. 
281 Ibid., pp. 15–16. 
282 Ibid., p. 21. 
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z modernizmom želela umetnost osvoboditi estetike, delovati politično in združiti umetnost z vsakdanjim 
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aleksandrizmu […] [v kateremu se] ustvarjalna dejavnost zreducira na virtuozno obravnavanje 
forme […] [tovrstni umetniki] mehanično variirajo teme, vendar ne ustvarijo ničesar novega.«284 
Nasprotno pa je abstraktna umetnost zanj izraz absoluta, za katero je značilen popoln odmik od 
stvarnosti. Umetnika tako dobesedno primerja z Bogom, saj »ustvarja nekaj […] danega, 
neustvarjenega,« a pri tem je ključno, da boga umetnik ne imitira, temveč modernizem imitira 
»metode in postopke samega slikarstva in literature.«285 Tu je ponovno zaznati ta obrat navznoter, 
po katerem ključna merila resničnosti znotraj umetnosti postanejo notranja merila medija. 
Greenberg modernizem postavi nasproti kiču, popularni in komercialni kulturni proizvodnji, za 
razliko med obojima pravi, da je to razlika med »slabim, sodobnim starim in resnično novim,«286 
edina ustvarjalnost, ki jo premore kič, je pravzaprav ustvarjanje dobička. Kot smo navedli že 
zgoraj, so bile množice in popularna kultura skozi 19. stoletje označene kot »ženski« elementi. 
Čeprav pri Greenbergu spolno označevanje v tem oziru ni eksplicirano, je vseeno opazna 
devalvacija množic ravno na osnovi tega, kar je bilo dojemano kot »ženske kvalitete«. 
Modernistična umetnost je šla ravno nasproti teh nocij množične kulture: avtonomija 
modernističnega umetniškega dela je bila vedno rezultat »upora proti zapeljivosti množične 
kulture, vzdržanje proti zadovoljstvu ob zadovoljevanju množic,« bila je razlika med »golo 
konsumpcijo in ustvarjanjem.«287 Pravi modernistični umetnik je torej postal nekdo, ki ustvarja 
svobodno in tako lahko proizvaja svojo subjektivno resnico, ki se drži le mediju inherentnih pravil 
(predvsem ploskovitosti) in ki s simbolnimi formami posreduje to novo ustvarjeno, globljo 
resničnost, nekdo, ki se upira nevarnostim poprečnosti lepote… razvidno torej gre za odvod 
romantične figure umetnika.288  
Pri ustvarjalnosti so modernisti izjemno visoko cenili instinkt, dojet kot nekakšen 
primordialni gon, ki naj bi bil intenzivno izražen v delih »primitivnih« ljudstev – številni, npr. 
Pablo Picasso, so bili zaradi tega popolnoma fascinirani nad kulturnimi proizvodi teh ljudstev in 
celo izpostavljali določene sorodnosti s svojo umetnostjo, tj. z modernizmom. Modernistično 
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umetniško delo je bilo v glavnem dojeto kot čista ekspresija umetnikove individualne zavesti; 
najbolj globlja področja zavesti (oz. nezavednega), denimo ravnokar omenjen instinkt, so bila 
cenjena najvišje. Med temi je bil še posebej poudarjen moment ustvarjalnosti kot neinhibirane 
moške seksualne energije. Gre za moment, ki je sicer znan že od druge polovice 19. stoletja, a se 
je ravno po obratu stoletja še precej bolj vizualno ekspliciral. Visoko cenjenje specifično moške 
seksualnosti je razvidno že na ravni reprezentacije. Če so Munchove Madonne bile potencialno 
pogubne femmes fatales, je bila reprezentacija ženskih figur v predvojnem modernizmu – še 
posebej pri fauvistih, kubistih in ekspresionistih – na ravni dobesednosti, afektivnih nagonov, 
neposredne genitalne prezence, ki naj čim hitreje in čim bolj neposredno zadovolji moški seksualni 
apetit, predvsem pa naj kaže na dominantno, oblastno pozicijo umetnika.289 Nazorno lahko iz 
samih umetniških del preberemo tudi enačaj med ustvarjalnostjo in seksualnostjo, ki so ga med 
oba pojma postavili številni umetniki. Najbolj slavno zagotovo Pablo Picasso, ki je vprašanje 
ustvarjalnosti, odnosa med slikarjem in (golim ženskim) modelom zasledoval praktično vse 
življenje. V njegovih upodobitvah je namreč med slikarjem in modelom stal posrednik, falos – v 
nekaterih delih se je ta pojavil v eksplicitni obliki (Slika 8), spet v drugih v nekoliko preobraženi, 
zgolj konotirajoči obliki. Ustvarjalnost je torej nedvomno stvar ne zgolj moške seksualnosti, 
temveč, še bolj izrazito, kar samega moškega spolnega organa. 
Številni predstavniki modernizma so ustvarjalnost razumeli kot moško seksualno energijo 
z androgenim značajem. Ta poteza se je še posebej manifestirala znotraj abstraktnega 
ekspresionizma. Kot je opazil Michael Leja, je bil abstraktni ekspresionizem gibanje, v katerega 
je bila vpisana specifična subjektiviteta, ki je predvidevala ne zgolj seksualno, temveč tudi rasno 
ekskluzivnost.290 Abstraktni ekspresionizem je bil nedvoumno moška domena, ki je najvišje cenila 
moškost in moške kvalitete – pogumnost, agresivnost, drznost, trdoživost – vse te lastnosti pa so, 
kot je opazil T. J. Clark, bile pravzaprav »operatorji spolne razlike,« del »metaforike moškosti.291 
Smer se je nadalje napajala iz retorike univerzalnosti, svobode, individualizma in originalnosti, ki 
je za svojo vzpostavitev tako potrebovala Drugega, tega pa je našla bodisi v drugih kulturah, 
nezavednem, primitivnem, bodisi v ženski.292 Umetniško ustvarjalnost je potemtakem sestavljala 
nujna sopostavitev dveh nasprotujočih si polov, ki si jih je umetnik – heroj – podjarmil; kreativno 
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delo je bilo rezultat združevanja in preseganja nasprotij, denimo zavestno-nezavedno, moderno-
primitivno, nadzor-nenadzorovanost, pri čemer je ženska pogosto simbolizirala vse, kar si je moral 
razum – označen kot moški – podjarmiti.293 Žensko psiho so si številni – verjetno najbolj slavno 
Jackson Pollock – prisvojili kot element nekontroliranega, naključnega (pomislimo na drip-
painting), ki so ga nato podredili skozi svojo moško zavest, slika pa je postala rezultat tega 
vzvišenega procesa samokontrole.294 Metoda se torej napaja v intuitivnosti, pasivnosti in 
podobnem, to naj bi pričalo o »ženski psihi«, izvedba pa je docela dejavna – akcijsko slikarstvo. 
Edini, ki ima možnost in sposobnost ustvarjanja, je torej izrecno spolno označen – kot moški.  
V povezavi z ustvarjalnostjo in spolom pa znotraj abstraktnega ekspresionizma lociramo 
še eno žarečo točko: originalnost. Ta je bila po definiciji »tista, ki je predočila razdaljo med sabo 
in partikularnostmi neposrednih kulturnih referenc.«295 Kar so si predstavljali kot originalno, je bil 
torej nek konstrukt univerzalnosti, ki bi ga vsak madež partikularnosti umazal – partikularno pa je 
bilo vse, kar ni bilo moško, belo in heteroseksualno. Vse ostalo je že bilo označeno in bi tudi bilo 
brano skozi to označenost. Oziroma, kot je zapisala Ann Eden Gibson: »ko si je [William] Baziotes 
prisvojil ženski element, je bilo to brano kot univerzalno, če bi isto storila Lee Krasner, bi to samo 
pričalo o njeni singularnosti, njeni drugosti, njeni nezmožnosti, da proizvede nekaj, kar bi lahko 
govorilo o univerzalnem.«296 V obdobju, ki je torej glorificiralo samoizpoved, ni bila ženska iz 
ustvarjalnosti izključena zato, ker bi bila preveč ali premalo subjektivna, preveč ali premalo 
čustvena, temveč enostavno zato, ker je bila element nekontroliranega (naravnega) in 
partikularnega, ravno tega, kar se je moralo preseči. Da je lahko ustvarjala, se je morala 
deseksualizirati – o tem nam pričajo denimo številne slike Lee Krasner, konec koncev pa tudi njena 
odločitev, da bo namesto Lenore, svojega rojstnega imena, uporabljala bolj uniseks varianto Lee. 
Modernizem, naj bo predvojni ali povojni, je bil tako izrazito mizogin projekt, ki je predočal enako 
mizoginem razumevanju ustvarjalnosti.  
S prihodom protokonceptualne in konceptualne umetnosti se je razumevanje ustvarjalnosti 
ponovno predrugačilo. Že v abstraktnem ekspresionizmu se je zgodil prehod od poudarka na 
ustvarjalnem produktu do poudarka na ustvarjalnem procesu. Pollockove drip paintings nam 
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denimo nazorno prikazujejo ravno proces slikanja (barve kot sledi avtorjevega obnašanja, gest pri 
ustvarjanju ipd.). Slednje pomeni, da se je koncept vrednotenja zdaj docela pomaknil od 
vrednotenja izjemnega primerka v domeno vrednotenja izjemnega, herojskega ali mitičnega 
dejanja oz. geste nekega posameznika; delo je zadobilo vrednost zato, ker je nastalo na izjemen 
način, ker ga je ustvaril izjemni subjekt.297 Z dematerializacijo predmeta v konceptualni umetnosti 
pa naenkrat sploh več ni bilo možno, da bi bila ustvarjalnost razumljena v smislu produkta oz. 
izdelka, s tem pa je prišlo do dokončnega preobrata produkt-proces,298 a obenem z bistvenim 
poudarkom na predrugačenju funkcije ustvarjalnega subjekta. V okviru proto-konceptualizma 
Miško Šuvaković govori o avtorefleksiji kot o taktiki, skozi katero se razgrne postopek ustvarjanja 
umetniškega dela, oz. kot se je izrazil Tzvetan Todorov: »delo pripoveduje o lastnem 
ustvarjanju.«299 Kasneje pa se avtorefleksija izteče v prakso izvajanja (performing), pri čemer pa 
ustvarjalnost tako več ne pomeni avtentičnega izražanja sebe, biti, resnice in podobnega, temveč 
gre za intertekstualnost, za »potencialnosti subjekta v procesu konkretnega mikro- in makro-
družbenega vedênja.«300 To pa bistveno označuje preskok z umetnika-proizvajalca v domeno 
teoretske razlage, interpretacije; z racionalizacijo se namreč misterij ustvarjanja umetnosti 
demistificira, pri tej prestavitvi (izjemnega ustvarjalnega akta v polje diskurzivne deskripcije) pa 
pridobi značilno kritično dimenzijo.301 Vez med ustvarjalnostjo in individualnostjo, individualnim 
ustvarjalnim subjektom, se je torej znotraj teh praks dodobra zrahljala. Za subverzivno-kritične 
umetniške prakse konceptualistov tako potrebujemo neko drugo teorijo ustvarjalnosti. Kot 
primerna se kaže misel Gillesa Deleuza, enega izmed ključnih filozofov ustvarjalnosti prejšnjega 
stoletja. Da jo adekvatno zapopademo, pa si moramo najprej ogledati, kako je ustvarjalnost v 20. 
stoletju postala poblagovljena. 
Ustvarjalnost je postala ena izmed najbolj cenjenih blag kapitalizma – pravzaprav zelo 
podobno kot svoboda (oba pojma pa sta se, kot smo videli, tako ali tako notranje zvezala). 
Ustvarjalnost je danes tako eden izmed krovnih pojmov gospodarstva, kar se najbolj izrazito kaže 
v skovanki »kreativna ekonomija«. Ta vključuje kreativno industrijo in obsega vse ustvarjalne in 
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povezane poklice.302 Gre za docela neoliberalno logiko, saj »kreativna ekonomija to, kar je 
prevzela od umetnosti [umetnost kot dejavnik kritičnega mišljenja], predstavlja kot kulturno 
dobrino, ki jo prodaja v potrošniške namene, in v svoj sistem pohlepno vsrkava vse, kar se lahko 
razloži z navezavo na ustvarjalnost, ter pri tem obljublja sen blaginje in uspeha za vsakogar,« kot 
je zapisala Polona Tratnik.303 Gonilo je tako novo, inovacija; ustvarjalnost je s tem uporabljena za 
docela dobičkonosne in koristoljubne namene, je vrednota kot vložek. Apropriacijo ustvarjalnosti 
znotraj gospodarstva nam nazorno oriše že samopodoba podjetja Renault, kjer so se pred leti 
oklicali za Créateur d'automobiles, ustvarjalca avtomobilov. A kot pravita Deleuze in Félix 
Guattari – s tem, ko kapitalizem ustvarjalnost razume kot produkcijo in inovacijo, ki naj služi 
logiki konzumacije, na ustvarjalnost deluje zaviralno. Deleuze je bil verjetno najbolj pronicljiv 
kritik takšne (kapitalistične) ideologije ustvarjalnosti, a zanj je vseeno pomenila neko potencialno 
pozitivno silo, saj predstavlja način interveniranja v obstoječe strukture. 
Sledeč Nietzscheju je ustvarjalnost mogočna sila, s katero lahko porušimo star svet in si 
zamislimo novega. Deleuze in Guattari sta tako ustvarjalnost postavila pravzaprav v samo jedro 
filozofije, saj sta zatrdila, da je poglavitna naloga filozofije ravno »ustvarjanje pojmov«, novih 
konceptov.304 Samo ustvarjalnost sta nadalje koncipirala precej radikalno, v terminih odpora – 
odpora proti sedanjosti, pri čemer ustvarjalnost postane nekaj, kar nam daje ne le kritične moči, 
temveč tudi moč politične transformacije – ustvarjalnost je upreti se sedanjosti in zamisliti si novo 
prihodnost. Ustvarjalnost tako ni statična, ni v »biti«, temveč je bistveno v »postajanju«, je 
produktivna sila, ki naj predrugači svet, je nekaj, kar zahteva transformacijo naše življene 
resničnosti, pri čemer mora stremeti k nemogočemu. S tem pa ustvarjalnost postane »ne zgolj 
invencija novih stvari, ampak pripoznanje potrebe po prerekanju z neizčrpnim in nemogočim.«305 
Nikakor torej ni dovolj, da zgolj proizvajamo nove stvari, ki se bodo prilegale sistemu (kapitalizmu 
ali umetnostni tradiciji), potrebno je ustvariti nekaj, kar bo prekinilo ali vsaj zmotilo sistem. Janae 
Scholtz najde tovrstne forme pri Fluxusu, še posebej v njihovem prizadevanju za spremembo 
narave zaznave in raziskovanju novih senzibilnosti.306 Veliko bolj generalizirano ta moment 
                                                 
302 Med njimi tudi izrazito hierarhizirajo. V Veliki Britaniji tako celo merijo stopnjo ustvarjalnosti, umetniška 
ustvarjalnost ima denimo 91,5 odstotka, muzejske aktivnosti pa z 22,5 odstotka najnižjo stopnjo. TRATNIK 2016, p. 
179. 
303 Ibid., p. 71. 
304 DELEUZE – GUATTARI 1999, p. 11. 
305 SCHOLTZ 2018, p. 114. 
306 Ibid., p. 119. 
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zaznamo že na ravni umetnostnih medijev – pri pojavu performansa kot umetniškega medija. 
Ravno performans s svojo evidentno dogodkovno in največkrat intersubjektivno strukturo je lahko 
postal ustvarjalen v tem novem smislu. Nikakor pa ne moremo spregledati, da je bil to obenem 
najbolj poudarjen medij feministične umetnosti – kako da ne, ko pa je bil nov, ko je omogočal 
ustvarjanje v tem novem smislu že sam po sebi (zgodovina medija je bila relativno kratka, kar je 
pomenilo, da medij ni imel dolgoletne (moške) tradicije, kanona, na katerega bi se bile umetnice 
prisiljene navezovati). Številne umetnice in umetniki so v svojih delih tudi zelo eksplicitno 
problematizirali maskulino dojemanje ustvarjalnosti, eno izmed najbolj ilustrativnih del je 
zagotovo performans Slikanje z vagino Shigeko Kubote, članice Fluxusa, v katerem je umetnica 
izpostavila jasno paralelo med čopičem in falosom, moškim priveskom (Slika 9). Nenazadnje pa 
je to obdobje po zgodovinskih avantgardah ponovno izrazito spodbudilo kolektiven pristop k 
ustvarjanju, kar je dodatno predrugačilo in še enkrat docela onemogočilo osnovno romantično 
idealizacijo ustvarjalnosti kot ustvarjanja posameznika, najraje oddeljenega oz. osamljenega od 
sveta.  
Sledeč Deleuzu tako trdimo, da je ustvarjalnost lahko koncipirana ne samo drugače, temveč 
da je lahko koncipirana tudi ženskam v prid – ustvarjalnost je v postajanju in ne v biti; z 
ustvarjalnostjo lahko prenehamo potrjevati dualistične identitete in jih presežemo tako, da 
ustvarimo nekaj novega. Impulz humanističnih in družboslovnih disciplin je bil sicer popolnoma 
drugačen. Znotraj njih je opaziti izrazito tendenco, da namesto »ustvarjalnosti« uporabljajo na 
videz bolj nevtralna pojma »proizvajanje« ali »produkcija«, s čimer se nekako ponovno približajo 
antičnemu pojmovanju ustvarjalnosti. Zadržek pred uporabo izraza lahko pripišemo splošni 
sumničavosti, ki se je prebudila okrog pojma ustvarjalnosti, genija in podobnih; v luči 
demistifikacije umetniških procesov so pisci enostavno substituirali koncept ustvarjalnosti s 
produkcijo. Zamenjava pojma pa sama po sebi še ne pomeni, da so z njo izginile tudi vse njene 
podstati. Še zmeraj so prisotne, a jih je zaradi jezika le težje diagnosticirati. Tako feminizem kot 
marksizem, ki sta bila prva, ki sta »razkrinkala« pojem ustvarjalnosti, sta ga tudi prva prenehala 
uporabljati. Morda prezgodaj. Kot smo – upamo – pokazali, je bil pojem ustvarjalnosti, kot je bil 
zgodovinsko konstituiran, v vsakem obdobju izrazito mizogino koncipiran. A to še ne pomeni, da 
pojma ne moremo ustvarjalno predrugačiti, tako, da bo igral v prid tudi tistim, ki so do zdaj iz 
njega bili izključeni oz. bile izključene, da bo izviral (tudi) iz njihovega mesta in pri tem celo to 
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mesto premaknil!307 Oziroma, če citiramo Shoshano Felman, ki je sicer to misel zapisala v 
kontekstu obravnave ženske kot kulturno uvrščene na stran norosti, »[ženska mora danes] 
'ponovno izumiti' jezik, mora se ponovno naučiti govoriti: ne le zato, da bi lahko govorila proti 
zrcalni falogocentrični strukturi, temveč zato, da bi lahko govorila zunaj nje, da bi vzpostavila 
diskurz, katerega status ne bi več določala faličnost maskulinističnega pomena. Tako bi »stare 
fraze« dobile novo življenje, saj je danes bolj kot kadar koli prej prednostna naloga ženske, da 
spremeni svoj način razmišljanja, še več, da spremeni način razmišljanja.«308 V tem kontekstu na 
ustvarjalnost ne smemo gledati »postmodernistično« – kot re-razporeditev že obstoječih elementov 
kulture – ampak jo moramo videti kot možnost sistemske destrukcije dualistične tradicije in vznik 
nekega drugega imaginarija, »ženskega imaginarija«. Ravno ženska ima namreč do simbolnega 
reda drugačen dostop kot moški (ni popolnoma podrejena simbolni ureditvi), tako lahko morda 
ravno ženska bolje ustvarjalno intervenira znotraj-zunaj. Kot pravi Irigaray, je ženska namreč 
bližje redu imaginarnega, redu podob; naj torej ustvari »ženski imaginarij« in ga prenese v red 
simbolnega, da bo ženskam služil kot identifikacijska opora – naj ustvari nov, ženski subjekt.309 
Za ta prehod od enega do dveh se zdi umetnost posebej primeren, morda celo najprimernejši 
prostor. Naloga umetnostne zgodovine pa je, da nekaj takega kot tako – ustvarjalno dejanje – tudi 
prepozna in ustrezno ovrednoti. Pri tem pa je pomembno, da ustvarjalnosti ne cenimo zaradi nje 
same, temveč zaradi tega, kar lahko proizvede. 
                                                 
307 Kot piše Malabou, se konceptom ni potrebno odreči, saj »koncepti niso krivi, oni ne nosijo teže falogocentrizma 
[…] ideološka vloga, ki je na delu v konceptih, ne prihaja od konceptov, ampak iz metamorfoze njihove 
pragmatične in motorične vrednosti v noemih.« MALABOU 2011, p. 168. 
308 FELMAN 2005, pp. 59–60. 
309 Čakamo torej na »kopernikansko revolucijo znotraj moškega imaginarija,« kot se je izrazila Irigaray. IRIGARAY 
1985, p. 133. 
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5. POJEM USTVARJALNOSTI ZNOTRAJ UMETNOSTNE 
ZGODOVINE 
Umetnostna zgodovina se je kot znanstvena disciplina formirala ob koncu 19. stoletja, torej 
ravno v času, ko je bil pojem ustvarjalnost tako rekoč na višku svoje (tudi spolno konotirajoče) 
moči. Umetnostni zgodovinarji se besedi ustvarjalnost sicer že nekaj časa izogibajo, pa tudi 
drugače sam pojem pravzaprav nikoli ni bil soglasno prepoznan kot temeljni pojem umetnostne 
zgodovine (v nasprotju z npr. »slogom«), zato tudi nikoli ni bil deležen kritične ali zgodovinske 
obravnave. A ta pojem še vedno orisuje oz. določa zamejenost polja umetnostne zgodovine. 
Nelagodje umetnostnih zgodovinarjev in obenem nezmožnost popolne alienacije od tega pojma 
nam odlično ilustrira T. J. Clark. Slednji je sicer podvomil o ustreznosti tega pojma,310 a je taisti 
članek, v katerem je to izrazil, vseeno naslovil The Conditions of Artistic Creation in v njem 
poudaril, da je spraševanje o pogojih umetniškega ustvarjanja ne samo pomembno, temveč 
temeljno vprašanje same umetnostne zgodovine. 
Kot smo zapisali že uvodoma, se vsako delo umetnostnega zgodovinarja začne z 
vrednostno sodbo – da je neko delo uvrščeno v polje zanimanja, mora biti umetniško delo. Kot 
smo videli, to pomeni, da mora biti označeno kot ustvarjalnost (v smislu ustvarjalnosti kot 
produkta) ali pa kot rezultat kreativnega procesa. Izražanje vrednostnih sodb je pravzaprav že od 
samega začetka v samem srcu umetnostne zgodovine – kolikor je ta disciplina del duhoslovnih 
znanosti, ki jih je Wilhelm Dilthey ločil od naravoslovnih ravno na podlagi tega principa.311 Za 
obširno analizo pojma ustvarjalnosti znotraj umetnostne zgodovine – kako in v kakšni meri je ta 
pojem vplival na umetnostnozgodovinski diskurz – bi bilo potrebnega še precej več časa oz. še ena 
magistrska naloga. Na tem mestu bomo tako topiko zgolj orisali na primeru enega izmed prvih 
definirajočih konceptov umetnostne zgodovine, Rieglovega Kunstwollen.  
Za poznavalstvo je bila osnovna enota ustvarjalni individuum. Od tega so se formalisti 
(mdr. Alois Riegl in Heinrich Wölfflin) ob koncu 19. stoletja nekoliko oddaljili in kot osnovno 
enoto določili slog. A pri Rieglu slog ni bistvo umetnosti (Riegl torej ni goli formalist) in tudi ni 
najvišji spoznavni cilj umetnostne zgodovine (niti to niso funkcija, materiali ali tehnike, s katerimi 
                                                 
310 »Je beseda »stvaritev« [creation] sploh dovoljena? Bi jo morali zamenjati s produkcijo oz. označevanjem 
[signification]?« CLARK 2009, p. 249. 
311 VIDRIH 2008, p. 4. 
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je neko delo narejeno). Za Riegla je bila ključna »ustvarjalna umetniška misel« [kunstschaffende 
Gendanke],312 ki jo je kasneje preobrazil v Kunstwollen, umetniško hotenje oz. estetski gon, ki se 
povnanja kot umetniško ustvarjanje. Kunstwollen je zanj bistvo umetnosti in je obenem tudi to, 
kar mora umetnostni zgodovinar razbrati. Kunstwollen pa je pravzaprav gon oz. impulz, ki poganja 
umetniško ustvarjanje [Kunstschaffen]. Slednje pa za Riegla ni posnemanje, temveč »tekmovanje 
z naravo […] s ciljem, da izrazi harmonični svetovni nazor.«313 Človek, pravi Riegl, namreč hlepi 
po sreči in ta je v harmoniji (in ne v kaotični naravi); gon po ustvarjanju količi v človekovi potrebi 
po harmoniji. Umetnik v svojem umu ustvari idejo, s katero naravo poustvari, jo idealizira; Riegl 
zato pravi, da je »smiselno« o človeški ustvarjalnosti razmišljati kot o idealizaciji.314 Kot je zapisal, 
je zgodovina umetnosti pravzaprav »zgodovina zmag ustvarjalnega človeka v njegovem 
tekmovanju z naravo.«315  
Razvidno je, da je umetniška ustvarjalnost za Riegla ena izmed ključnih potez umetnosti, 
in šele ko je podal razumevanje umetniškega ustvarjanja, je v svoji teoriji pristopil k družbeni ravni 
(svetovnemu nazoru). Osredotočenost je torej še zmeraj na posameznika, na tistega akterja, ki s 
svojim bojem z naravo v umu koncipira idejo in jo izrazi v umetniškem delu. Spolne konotacije 
Rieglovega razumevanja ustvarjalnosti moramo brati implicitno – skozi dihotomije, ki so urejale 
in še zmeraj urejajo simbolni red. Riegl denimo močno poudarja ustvarjalčevo aktivno vlogo pri 
zoperstavljanju tako naravi kot zaviralnim dejavnikom (uporabni namen, material, tehnika), pri 
čemer Kunstwollen igra »pozitivno ustvarjajočo vlogo« [positiv-schöpferische Rolle].316 Riegl 
torej ustvarjalnost opredeli natanko z uporabo opozicij: ustvarjalec se znajde ravno na mestu 
subjekta proti objektu, na mestu akterja proti pasivni materiji, na mestu svobode proti nujnosti, na 
mestu pozitivnosti proti negativnosti.317 Gre za docela etično polje, kar še posebej izluščimo iz 
njegove misli, da »zasnova umetniškega ustvarjanja kot izboljšana verzija naravnega ustvarjanja 
zahteva, da se ima človek za nadrejenega naravi.«318 Ker se gibljemo znotraj znanih binarnih 
opozicij, je torej jasno, da te niso in ne morejo biti nevtralne, ampak so spolno opredeljene. Ženska 
                                                 
312 BINSTOCK 2004, p. 14. 
313 RIEGL 2004, pp. 298, 300. 
314 Ibid., p. 299. 
315 Ibid., p. 47. 
316 VIDRIH 2008, p. 11. 
317 Konec koncev Riegl tudi same elemente likovne umetnosti definira skozi dihotomije, najpomembnejša elementa 
sta forma in ploskev oz. optično in taktilno. Tako pri njem, še posebej pa pri Wölfflinu, ima optično prednost pred 
taktilnim (slednje je kot telesno, ročno tudi precej bližje ženski). Wölfflin je celo zapisal, da je »to, da taktilna 
podoba postane vizualna […] največji preobrat, kar jih pozna umetnostna zgodovina.« Ibid., p. 15. 
318 RIEGL 2004, p. 57. 
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je v Rieglovem času jasno spadala na vse tiste strani, ki so bile nasprotne temu, s čimer je opredelil 
ustvarjalnost. Ženska se denimo ne more imeti za nadrejeno naravi, ko pa je narava. 
S tem nismo želeli pokazati na Rieglov osebni mizogin pogled, za kaj takega imamo 
premalo dokazov in argumentov. Želeli smo zgolj pokazati, da se je tudi pri Rieglu ustvarjalnost 
koncipirala znotraj dihotomijsko-falogocentričnega reda in da tako (ne glede na to, ali je imel Riegl 
osebne mizogine poglede ali ne) v okviru vprašanja spola ne moremo govoriti o ekvivalentnosti. 
Ženska ima namreč precej drugačen (ne)dostop do tega področja kot moški. Še precej bolj 
problematično je bilo razumevanje ustvarjalnosti pri tistih, ki so se umetnostne zgodovine lotili 
skozi docela individualistično optiko, denimo pri Ernstu Gombrichu, za katerega umetnost sploh 
ni obstajala, obstajali so zgolj umetniki,319 ali pa pri Rudolfu Wittkowerju, ki je zapisal, da bi 
»morda morala biti celotna umetnostna zgodovina pisana pod naslovom 'spreminjajoči vidiki 
individualizma v umetnosti'.«320 A na tej točki bomo temo zaenkrat zaključili – v upanju, da jo v 
prihodnje še odpremo. 
 
  
                                                 
319 »There really is no such thing as Art. There are only artists.« GOMBRICH 1951, p. 5. 
320 WITTKOWER 1973, p. 297. 
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6. ZAKLJUČEK 
Glede na sodobno razumevanje ustvarjalnosti in umetnosti je vsaka umetnost tudi 
ustvarjalnost, četudi vsaka ustvarjalnost ni umetnost. Vsak predmet zanimanja umetnostnega 
zgodovinarja lahko torej to postane zgolj tako, ker je že bil prepoznan kot plod ustvarjalnega 
procesa. Evidentno je, da gre pri tem za proces vrednotenja, ki je kot tak pravzaprav notranji 
moment same umetnostne zgodovine. Ta zato ni ne univerzalna ne nevtralna. Feministične 
umetnostne zgodovinarke so pokazale, da je umetnostnozgodovinski diskurz organiziran 
falocentrično in da je ženska znotraj umetnostne zgodovine rabljena kot negativ. Pričujoča naloga 
je želela pokazati, da je ta domnevni manko ženske konstituiran tudi glede na razumevanje pojma 
ustvarjalnosti. Kot smo pokazali, gre namreč za izrazito spolno določen koncept, ki je bil skozi 
zgodovino apropriiran kot sestavni del moškosti. Sledeč tej liniji so ustvarjalni akterji oziroma 
edini pravi ustvarjalci praviloma zgolj moški, ženske pa le (neustvarjalno) posnemajo. 
Način razumevanja in učinkovanja pojma ustvarjalnosti je izrazito zakoličen znotraj 
falogocentričnega reda: ustvarjalnost je inherentno moški koncept v tem, da navidezno 
predpostavlja univerzalni subjekt, a v resnici predvideva subjekt moškega spola ter s tem 
predpisuje določeno – v tem primeru torej moško – subjektiviteto. Falogocentrični red se odvija 
znotraj binarnih opozicij, pri čemer gre za spolno označena hierarhična razmerja med pari. 
Pokazali smo, da ne glede na to, na kateri strani opozicij se je skozi tok zgodovine znašel pojem 
ustvarjalnosti, je bila ženska iz njega venomer izključena, in sicer tako, da je bila uvrščena na 
nasprotno stran konceptualnih opozicij. 
V obdobju antike izraza za ustvarjalnost niso imeli, saj je bila umetnost veščina, 
izdelovanje po pravilih. Imeli pa so izdelanih nekaj predstav, v katerih je ustvarjalnost povečini 
pomenila »obvladovanje veščine« in bila moč, ki je prihajala od bogov. Človek sam zase ni mogel 
biti ustvarjalen, temveč je bil samo medij, ki je razkrival božansko navdahnjene besede. Platonova 
ideja »božanske norosti«, s katero je zbližal figuri ustvarjalca in norca, je močno vplivala tudi na 
poznejša razumevanja ustvarjalnosti. Po drugi strani se je Aristotelovo razumevanje ustvarjalnosti 
vršilo na ravni proizvajanja, ki ga je razumel kot združevanje forme z materijo. Pri tem je bila 
materija bistveno pasivna, forma pa bistveno aktivna komponenta, obe pa sta bili vsled 
pitagorejskih nasprotij izrecno spolno označeni – ženski materiji je lahko obliko dal edinole moški. 
V antiki se je vzpostavila tudi figura daimona, ki so ga Rimljani preobrazili v geniusa. Ta prototip 
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romantičnega ustvarjalnega genija je bil že od začetka spolno, seksualno in prokreativno konotiran 
in konotirajoč. Vseskozi je bil rezerviran zgolj za moške (ženske so imele (neekvivalenten) juno), 
razvil se je od duha (razumske duše) do personifikacije patrilinearne moči (reproduktivne moči, ki 
je bila takrat prerogativa moških). Od te točke lahko skozi zgodovino spremljamo vzporejanje 
kreativnih in prokreativnih moči. Oba tipa sta bila na začetku zgolj v moški domeni. Pozneje, ko 
so ženskam pričeli pripisovati vedno večji delež v procesu reprodukcije, pa so se moški znašli na 
strani kulturne ustvarjalnosti in ženske na strani naravne prokreativnosti. Od obdobja romantike 
naprej so ustvarjalnost koncipirali celo kot prestavljeno oz. sublimirano moško kreativnost. 
V obdobju krščanskega srednjega veka je pojem ustvarjalnosti zadobil pomen »ustvarjanje 
iz nič« (creatio ex nihilo) in je bil kot tak zgolj v domeni Boga, Stvarnika. Ustvarjalnost takrat 
nikakor ni bila estetski, ampak teološki koncept. Umetnost ni bila ustvarjanje, ampak izdelovanje 
po (božjih, metafizičnih, nadčasnih, nespremenljivih) pravilih, ki naj izraža univerzalne resnice. 
Človek ni bil ustvarjalen, ampak ustvarjen, kreatura. V veliki verigi bivajočega, hierarhični 
strukturi srednjega veka, je bil tako najbolj popoln Bog, za njim angeli in potem človek – najprej 
moški, ki mu je Bog podelil moč prokreacije, ki jo lahko razumemo kot prestavljeno človeško 
kreativnost (transfer božanske moči ustvarjalnosti od moškega Boga do moškega človeka), in šele 
nato ženska kot od Boga še bolj oddaljena oblika. Čeprav strogo gledano ni smel oz. mogel 
ustvarjati niti moški, je bil tej moči vseeno precej bližje kot ženska. Kljub temu se je bilo 
ustvarjalkam v anonimnem srednjem veku, ki je delo organiziralo po delavnicah, lažje uveljaviti 
kot pozneje v renesansi, ki je umetnost intelektualizirala in ustvarjalca že delno individualizirala. 
V renesansi besede ustvarjalnost sicer še niso poznali, je bil pa sam pojem vseeno eden od 
ključnih dejavnikov, ki so prispevali k novemu razumevanju umetnika in njegovega delovanja, in 
eden od operatorjev renesančne umetnostne teorije. Umetnost je vedno bolj postajala ustvarjalni 
izraz človeškega duha (in ne zgolj mehanično posnemanje narave); srednjeveški rokodelec je 
postal umetnik, ustvarjalec, ki s svobodno močjo deluje iz lastne subjektivitete. Ustvarjalnost je 
od Kuzanskega naprej celo postala način človekovega prilikovanja oz. približevanja Bogu, 
umetnike pa so renesančni pisci vsled tega določili za pol-bogove. Vedno bolj je postajalo 
pomembno, kdo je ustvaril neko delo, in ta kdo je nujno moral biti razgledan in imeti odličen 
moralni karakter. Nadalje pa je bil ta kdo »nevtralno« označen kot moškega spola. Medtem ko so 
moški bili »suhi« in »vroči«, so ženske sledeč pitagorejski tradiciji dojemali kot preveč »hladne in 
vlažne«, da bi lahko bile sposobne za ustvarjanje velikih del. Ženske v nasprotju z moškimi tako 
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niso imele ustrezne biološko-psihične dispozicije, da bi melanholijo, bolezen in odvod Platonove 
božanske norosti, za katero so verjeli, da je lahko vir navdiha in konstitutivni del ustvarjalnosti, 
uporabile pozitivno in produktivno. Tudi virtù, vrlina oz. virtuoznost, moralni aspekt ustvarjalca, 
je bil določen spolno; »ženske vrline« so bile v nasprotju z »moškimi« in ženska je lahko postala 
odlična umetnica le pod pogojem, da je bila obdarjena z »moškimi« vrlinami. Ustvarjalen moški 
je bil torej že vštet v kategorijo »moški«, ustvarjalna ženska pa je bila s teorijo nekompatibilna in 
je zahtevala novo kategorijo: virtuosa je bila izjemna, presegala je pogoje in možnosti svojega 
spola. Pokazali smo, da je renesančna umetnostna teorija temeljila tudi na vzporejanju kreativnosti 
in prokreativnosti. Ker so bile ženske izključene iz prve, so bile posledično izključene tudi iz druge. 
Na polju med ritrarre in imitare se je tako zarisala kvalitativna ločnica med kreativnostjo in 
kopiranjem, ki je bila ločnica med konceptualnim in umnim ter zaznavnim in čutnim ter tudi 
ločnica med dobrimi in slabimi umetniki. Tako biološka kot intelektualna koncepcija sta bili 
namreč v izključni prerogativi moških. Z analizo Vasarijevih Vite smo navedeno utemeljili in 
izpostavili primere njegovega obravnavanja umetnic. Še posebej ilustrativen je primer Sofonisbe 
Anguissola, ki je bila po Vasarijevo edina resnična virtuosa – a takšna je v njegovih očeh lahko 
postala šele zato, ker se je dvignila nad pogoje možnosti svojega spola. Gre za moment izbrisa 
ženskosti ob priznanju ustvarjalnosti oz. umetniške odličnosti, ki se je nadaljeval tudi v naslednjih 
stoletjih. »Ženska« in »ustvarjalka« sta bili namreč videni kot inherentno nekompatibilni 
kategoriji. »Ženska ustvarjalka« je bil konceptualni oksimoron, nekaj nenaravnega, tragičnega ali 
komičnega. Paolo Pino je ženske umetnice denimo primerjal z dvospolniki, Renoirju so bile 
smešne in celo pošastne, za Nietzscheja komične. Še v 20. stoletju je denimo Andrew Gemant 
zatrdil, da je edini način, da je ženska (do neke mere) ustvarjalna le tako, da je »pol-moški«.  
Izraz za ustvarjanje v pomenu ustvarjanja ex nihilo se je za opis dejavnosti umetnika prvič 
uporabilo v 17. stoletju. Na začetku je bilo ustvarjanje vezano na pesništvo (kot na najbolj 
abstraktno umetniško zvrst), a v izteku 18. stoletja je ustvarjalnost postala splošni umetniški ideal, 
vrlina, ter vzniknila kot moderna vrednota. Pripis zmožnosti ustvarjalnosti likovnemu umetniku se 
je izkazal kot premo sorazmeren s sekularizacijo umetnosti ter s slabljenjem nocije o posnemovalni 
funkciji umetnosti. Pojem ustvarjalnosti so v 17. in v 18. stoletju konceptualizirali v navezavi na 
druge, že prej poznane, a zdaj drugače razumljene pojme: domišljija, inovativnost (novo), 
originalnost, svoboda, individualnost. Tudi samo umetnost so vedno bolj razumeli kot produkt 
ustvarjalnega genija. Ustvarjalno je postalo formiranje nečesa novega, nasprotno od imitacije 
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nečesa starega. Slednja poteza se je še posebej jasno izrazila kasneje s pojavom modernizma, ki 
ga lahko skozi optiko pojma ustvarjalnosti beremo ravno kot nazorno kazanje na stvarjenje nove, 
slikarsko-ploskovite realnosti: umetniki so vedoč, da ustvarjajo (in ne zgolj posnemajo ali 
proizvajajo), da v obstoj prinašajo nek nov svet, to umetno konstrukcijo ustvarjene realnosti želeli 
v svojih delih tudi nazorno prikazati. 
Ženskam so tudi v teh stoletjih konsistentno odrekali zmožnost ustvarjalnosti. Najprej 
zaradi manka razumnosti, kasneje zaradi manka sublimnih občutenj ali neustreznega psihičnega 
oz. čustvenega ustroja. Ponovno se je izkazalo, da problematične niso bile posamezne binarne 
opozicije, temveč sam sistem binarnih opozicij. Ko sta bili za ustvarjalnost in za umetniško 
veličino potrebni »suhost in vročina«, so bile ženske »mrzle in vlažne«, ko je bil bistven intelekt, 
so bile ženske preveč čustvene, ko sta bili potrebni strastnost in dejavnost, so bile videne kot preveč 
razumske in pasivne. Če so ženske želele ustvarjati, so jim ponavadi priporočali manjvredne, bolj 
posnemovalne ali rokodelske ustvarjalne oblike (umetnost in ne Umetnost), saj so se pisci skoraj 
enoglasno strinjali, da sta genij in genialnost, torej najvišji obliki ustvarjalnosti, tako ali tako izven 
njihovega dosega.  
V 19. stoletju je ustvarjalnost postala eden izmed ključnih umetnostnih pojmov, pri čemer 
je koncept opravil skorajda popoln transfer od teološkega do estetskega in s tem umetniškega 
pojma. Od prvega je ostala le poteza božanskega navdiha oz. ustvarjalnosti kot božjega daru. 
Ustvarjalnost je bila še zmeraj oblikovana po načelu božje ustvarjalnosti in tako kot je bila Bogu 
pripisana brezpogojna avtoriteta nad vsem, je tudi ustvarjalec zadobil zajetno mero avtoritete nad 
svojim ustvarjanjem. Nadalje pa je ustvarjalnost naenkrat postala komponenta umetnosti in s tem 
poteza, ki definira njeno območje oz. kot lastnost, ki umetnost opredeljuje. Ustvarjalna figura par 
excellence je v prvi polovici 19. stoletja postal romantični heroj oz. romantični genij, ki je bil 
superioren, drugačen, nerazumljen outsider. Umetnik je postal poosebitev osebne svobode, 
individualnosti in neodvisnosti, in prav te kvalitete naj bi mu omogočale, da je lahko ustvarjalen. 
Tudi v tem izhodišču je bila ženskam ustvarjalnost odrečena, saj jim je bil konkreten doseg teh 
kvalitet v praksi, tj. v vsakdanjem življenju, onemogočen. Asimetrijo nam kaže tudi toleranca do 
psiholoških patologij, duševnih boleznih, ki so jih pri (moških) umetnikih nekako pričakovali in 
zanje celo mislili, da zaradi njih ustvarjalno prosperirajo. Pri ženskah te razlike med pozitivno oz. 
produktivno in »slabo« norostjo ponovno ni bilo. 
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V prvi polovici 19. stoletja so se utrdile številne dihotomije: umetnost/obrt, 
estetsko/funkcionalno, genij/talent, ustvarjalno/mehanično, pri čemer se je ustvarjalnost izrazito 
postavila na stran umetnosti, estetskega in genija. Gre za spolno označeno razliko, pa tudi za 
razliko med intelektualno vzvišenim in intelektualno nerazvitim, med vzvišeno in manjvredno, 
neustvarjalno umetniško produkcijo pa tudi za razloček med množično oz. popularno kulturo in 
avtentično, resnično kulturo. Ženske in ženskost so zmeraj pripadle nižjemu polu, prehod na drugo 
stran sta jim onemogočali predvsem njihova domestikacija in naturalizacija ter s tem pripisana 
pasivnost in intelektualna inferiornost. Tako je Hegel verjel, da ženske niso narejene za višje oblike 
umetnosti, po njegovo se lahko ukvarjajo samo s posamičnim in konkretnim, ustvarjalnost pa je 
pri njem kot sila, ki premišljuje in giba obče, in tako povsem izven njihovega dosega.  
Vez med kreativnostjo in prokreativnostjo je bila vsaj implicitno prisotna že od antike, pa 
tudi komponenta seksualnosti (moške seksualnosti) je bila pripoznana kot sestavni del 
ustvarjalnosti. V 19. stoletju so na teh osnovah pričeli poudarjati še androginijo in umsko 
biseksualnost kot za ustvarjalca še posebej primerni predispoziciji. A ustvarjalno bitje je moralo 
biti androgeno tako, da je bilo moško bitje, v katerem je delovala oz. izžarevala ženska duša; 
njegova seksualna energija je morala biti moška, samo njegova duša je bila ženska. A čeprav so 
dejansko visoko cenili stereotipno ženske kvalitete, so vseeno trdili, da ženske ne morejo (ali pa 
ne smejo) ustvarjati. Te kvalitete so bile nekaj, kar moškega feminizira, a še vedno so ostale v 
moški domeni: tako bitje ni bilo ženska, le kot ženska. Nekaj vrednega so te lastnosti postale 
pravzaprav šele takrat, ko bo bile utelešene v moškem. Kot vrhunec vzporejanja kreativnosti in 
prokreativnosti lahko vzamemo razumevanje ustvarjalnosti pri Nietzscheju, ki je umetnika 
zasnoval kar kot »moško mati«. Pri njem tako še enkrat odzvanja poteza sublimirane moške 
energije, ki kreira kulturno, kar je nadomestek za biološko reprodukcijo, ki so jo razumeli kot 
nalogo ženske.  
Potezi androgenosti in biseksualnosti kot posebej primerni psihični dispoziciji za 
ustvarjanje sta se nadaljevali tudi v 20. stoletju, pri čemer sta bili poziciji moškega in ženske 
ponovno asimetrični: moški je bil ustvarjalec, funkcija ženske pa je bila običajno določena kot 
funkcija navdiha. Nadalje je seksualnost oz. moška seksualnost še izraziteje postala predpogoj 
ustvarjalnosti. Freud je denimo ustvarjalnost razumel kot preusmeritev seksualnega gona, kot 
odvračanje seksualnih nagonskih sil od seksualnih ciljev k drugim ciljem, na družbeno sprejeto 
delovanje. Čeprav ni več govoril o eksplicitno moški seksualni energiji, so bile po njegovo ženske 
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za razliko od moških manj dorasle sublimiranju nagonov, zato ženskam ostane le »naravna« 
funkcija matere. Freudovi intervenciji navkljub so mnogi ustvarjalnost še vedno razumeli kot 
moško seksualno energijo. Ustvarjalnost je bila še zmeraj vrednota oz. norma, ki je imela v sebi 
vpisano moško subjektiviteto. Še posebej nazorno se je to pokazalo pri modernizmu in abstraktnem 
ekspresionizmu (npr. Pollock), ki sta izjemno poudarjala instinkt in ustvarjalnost kot neinhibirano 
moško seksualno energijo, v skrajnih primerih (npr. Picasso) pa je ustvarjalnost postala kar stvar 
samega moškega spolnega organa. 
Tudi zgodovinske avantgarde, katerih umetniki so precej radikalno želeli izstopiti iz 
celotne sfere umetnosti in se postaviti nasproti uveljavljenemu pojmu umetnosti kot produktu 
ustvarjalnega genija, torej tudi oni, ki so se odrekli praktično vsemu umetnostnemu, se niso odrekli 
njeni osnovi: ustvarjalnosti oz. ustvarjalnemu dejanju. Slednjega je Duchamp zasnoval kot 
bistveno intersubjektivnega, sledeč Wajcmanu pa lahko v Duchampovem delu opazimo tudi 
zaobrnitev nocije ustvarjalnosti, ki z Duchampom postane ustvarjanje s praznino. Tudi ruski 
avantgardisti so ohranili logiko ustvarjalnosti, še posebej pri suprematizmu je čutiti močno 
teološko konotacijo ustvarjanja kot stvaritve ex nihilo. Pri tem gre za sledenje premici patrilinearne 
tradicije, premici Bog-umetnik, za prisvajanje neke moči, ki je bistveno označena kot moška moč.  
V 20. stoletju se je uveljavilo prepričanje, da je ustvarjalnost zadeva ne zgolj umetnosti, 
temveč malodane vseh področij človeške proizvodnje. Njena minimalna, danes skoraj splošno 
sprejeta definicija je »sposobnost priti do ideje in artefaktov, ki so novi, presenetljivi in vredni,« 
kot se je izrazila Margaret A. Boden, ena od avtoritet na področju raziskovanja ustvarjalnosti. Tudi 
znotraj umetnostne zgodovine in likovne kritike lahko opazimo, da visoko vrednoti prav glede na 
napredek, inovacijo in vpliv na sočasno in prihodnjo umetniško produkcijo. Sledeč Borisu Groysu 
sodobni umetniški kriteriji narekujejo, da delo svojo vrednost črpa iz svojega odnosa do kulturne 
tradicije, iz dejanja negativnega prileganja, torej iz inovativnega, ustvarjalnega (ne)prileganja 
tradiciji. A ženska je tudi do umetnostne tradicije, do estetskih konceptov, norm ipd. v drugačnem 
razmerju kot moški. Vanjo ni docela vpisana, zato je primorana vsaj delno delovati zunaj nje. Novo 
oz. inovacija vsled tega dognanja tako postane sodobni ustvarjalni standard, ki bistveno privilegira 
že privilegirane (torej tiste v celoti vpisane v umetnostno tradicijo). 
Zgodovinske avantgarde in kasneje konceptualna umetnost so ponovno prinesle in 
poskusile uveljaviti kolektivni pristop do umetniškega ustvarjanja. To je pomenilo, da se je vez 
med ustvarjalnostjo in individualnostjo znotraj teh praks dodobra zrahljala. Obenem pa so prinesle 
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tudi željo po političnem delovanju, njihove umetniške prakse so pogosto bile (oz. želele biti) 
subverzivno-kritične. Vse to pa zahteva neko drugo teorijo ustvarjalnosti. Njen možni nastavek 
smo opazili v Deleuzovi in Guattarijevi misli. Sledeč Nietzscheju je namreč ustvarjalnost mogočna 
sila, s katero lahko porušimo stari svet in si zamislimo novega. Ustvarjalnost po Deleuzu in 
Guattariju, Nietzschejevih dedičih, postane nekaj, kar nam ne daje le kritične moči, temveč tudi 
potencial politične transformacije – ustvarjalnost je upreti se sedanjosti in zamisliti si novo 
prihodnost. Ni statična, temveč je v postajanju, je produktivna sila, ki naj predrugači svet; nekaj, 
kar zahteva preobrazbo naše živete resničnosti, pri čemer mora strmeti k nemogočemu. Z drugimi 
besedami, nikakor ni dovolj, da umetniki zgolj proizvajajo nove stvari, ki se bodo prilegale sistemu 
(npr. umetnostni tradiciji), temveč je potrebno ustvariti nekaj, kar bo prekinilo ali vsaj zmotilo 
sistem.  
Pokazali smo, da je bil pojem ustvarjalnosti, kot je bil zgodovinsko konstituiran, v vsakem 
obdobju koncipiran izrazito mizogino. Običajno je šlo za problematiko sex in ne gender, saj so 
ženske imeli za neustvarjalne oz. za manjvredne ustvarjalke že na osnovi njihove anatomije. 
Pokazali smo tudi, da je za sistemsko izključevanje žensk tako iz zgodovine umetnosti kot iz 
umetnostne zgodovine odgovor Linde Nochlin nezadosten. Zagotovo je res, da so imele ženske 
zaradi institucionalnih preprek in omejitev (npr. da niso smele obiskovati risanja akta) slabše 
izhodiščne pogoje in da jim je zaradi tega najvišje cenjeno zgodovinsko slikarstvo dejansko šlo 
slabše od rok. A treba se je vprašati tudi, kako je merjena sama ustvarjalnost, umetniška odličnost. 
Kot so se izrazili mnogi pisci od Plutarha naprej, je namreč slika, ki jo je naslikala umetnica, 
drugačna od slike, ki jo je naslikal umetnik.321 Ženskost je kot madež, nekaj, kar sliko naredi 
manjvredno. Kot smo pokazali, je ustvarjalnost kot umetniški kriterij namreč imela vase vpisano 
specifično moškost. Enkrat je bila razumljena kot božja moč, ki se prenaša na moškega, drugič je 
izvirala iz moške seksualne energije, tretjič je bila izraz najbolj sublimnih čustvenih ustrojev (s 
katerimi so lahko bili opremljeni zgolj moški), četrtič izraz razsvetljenega razuma ali duha 
moškega. V vsakem izmed teh primerov je ženska vedno ostala na drugi strani dihotomije.  
Tako se poraja vprašanje, ali niso morda ustvarjalnost, veličina in odličnost kot umetniški 
kriteriji pravzaprav (bili) merjeni s samo »moškostjo«. Freud denimo navaja, da »velikega moža« 
                                                 
321 Še posebej kontroverzen je primer Judith Leyster–Frans Hals. Njene slike naj bi pričale o »šibkosti ženske roke«, 
a iste šibkosti umetnostni zgodovinarji niso opazili na slikah, ki so jih sprva atribuirali Fransu Halsu (za katere so 
šele kasneje odkrili, da jih je signirala Leyster). POLLOCK – PARKER 2013, p. 8. 
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ne opredeljuje le veličastnost njegovih stvaritev ali dosežkov, niti uspeh ali vpliv na sodobnike in 
prihodnje rodove. V velikem možu (ki je torej mož in ne človek, nikakor pa ne ženska) prepozna 
neko avtoriteto, ki pa kot struktura izvira iz hrepenenja po očetu – »po prav tistem očetu, glede 
katerega se junak legende hvali, da ga je premagal,« bistvo velikega moža tako leži v skladnosti 
njegovih potez z očetovskimi potezami, ki so »odločnost misli, moč volje, silovitost dejanj … 
predvsem pa samostojnost in neodvisnost, … njegova božanska brezskrbnost, ki se lahko povzpne 
do brezobzirnosti.«322 Številne navedene »očetovske lastnosti« dejansko resonirajo v različnih 
razumevanjih ustvarjalnosti skozi zgodovino. Sama očetovska funkcija pa znotraj umetnostne 
zgodovine še posebej nazorno odzvanja pri Gombrichu, sicer gorečem nasprotniku psihoanalize, 
ki je izpostavil umetnikovo željo »preseči svojega tekmeca.«323 Ta, še posebej v obliki želje preseči 
svojega učitelja, spominja na željo preseganja svojega očeta. Gre skratka za nek transfer 
ustvarjalnih moči in veličine, očetovskih potez z očeta na sina, novega kulturnega heroja, oz. s 
Kantovimi besedami, novega zakonodajalca. 
Vsekakor opazimo, da se problematika pojma ustvarjalnosti precej bolj potencira, ko je 
ustvarjalnost osnovana na individualni optiki, ko je poudarek bolj na ustvarjalnem akterju in manj 
na samem produktu ali procesu. Taista individualna optika pa je precej urejala in še vedno ureja 
delovanje same umetnostne zgodovine, najbolj skrajno v primeru poznavalstva in kasneje denimo 
pri Gombrichu in Wittkowerju. Nocija avtorstva pač zahteva avtorja in nocija avtorja zahteva ime, 
ki pa je spolno označujoče. Pozitivna percepcija in vrednotenje pa sta se venomer nagibala v prid 
tistemu, kar je nosilo moško ime. Tu tako najdemo razlog, zakaj se je bilo ženskam v anonimnem 
oz. avtorsko neobremenjenem srednjem veku lažje uveljaviti, zakaj so nekatere ustvarjalke pri 
ustvarjanju tajile svoj spol (npr. de Pizan) in zakaj so druge pogosto privzemale moške 
psevdonime. Ravno tu se skriva tisti preostanek mizoginije, ki ga ne moremo pripisati okoliščinam, 
institucionalnim preprekam in omejitvam. Morda bi veljalo razmisliti o neki umetnostni zgodovini, 
ki v izhodišču predpostavlja ime avtorja kot androgino in spol v analizo vključi šele skupaj z 
drugimi konteksti nastanka umetniškega dela. S tem ne želimo predlagati ultimativne rešitve, ker 
to nikakor ni, le ponuditi topiko za nadaljnji razmislek. Temeljna težava bi namreč še zmeraj 
ostala: ustvarjalke so se na tradicijo primorane navezovati na drugačen način kot ustvarjalci. 
                                                 
322 FREUD 2004, pp. 125–126. 
323 VIDRIH 2008, p. 63. 
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Zato bi bilo potrebno zasnovati neko drugo tradicijo in koncept ustvarjalnosti predrugačiti, 
ga ustvarjalno koncipirati drugače oz. re-konceptualizirati. Morda lahko ohranimo nekaj 
romantične vere v moč ustvarjalnosti in verjamemo, da je ustvarjalnost sila, zmožna sistemske 
destrukcije dualistične tradicije, falogocentričnega sistema, in tudi sila, ki lahko pripomore k 
vzniku nekega drugega imaginarija, morda »ženskega imaginarija«, h kateremu poziva Irigaray. 
Pri tem pa lahko okoliščino, da ženska ni popolnoma vpisana v tradicijo in v sam simbolni svet, 
torej falogocentrično ureditev sveta, pravzaprav dojemamo v pozitivnem smislu. Ravno ta njena 
nepopolna podrejenost simbolni ureditvi, ki jo lahko vidimo kot manko ali pa kot presežek, ji 
namreč omogoča veliko boljše interveniranje zunaj-znotraj, neko povsem drugo, novo (?), 
predvsem pa potencialno zelo produktivno izhodiščno pozicijo. 
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7. POVZETEK 
Glede na sodobno razumevanje ustvarjalnosti in umetnosti je vsaka umetnost ustvarjalnost, 
četudi vsaka ustvarjalnost ni umetnost. Vsak predmet zanimanja umetnostnega zgodovinarja lahko 
to postane le, če je že bil prepoznan kot plod ustvarjalnega procesa. Koncept ustvarjalnosti 
bistveno ureja proces umetnostnozgodovinskega valoriziranja, in če je koncept spolno določen, to 
pomeni, da ne velja za oba spola enako, temveč enega prikrito, a nenehno privilegira. Pokazali 
smo, da pri ustvarjalnosti dejansko gre za izrazito spolno določen koncept, po katerem so edini 
pravi ustvarjalci praviloma zgolj moški, ženske pa le (neustvarjalno) posnemajo. Gre za inherentno 
moški koncept, saj navidezno predpostavlja univerzalni subjekt, a v resnici predvideva subjekt 
moškega spola ter s tem predpisuje določeno – moško – subjektiviteto. Način razumevanja in 
učinkovanja pojma ustvarjalnosti je nadalje izrazito zakoličen znotraj falogocentričnega reda, ki 
se odvija znotraj binarnih, spolno označenih in hierarhičnih opozicij. Pokazali smo, da ne glede na 
to, na kateri strani opozicij se je skozi tok zgodovine znašel pojem ustvarjalnosti, je bila ženska iz 
njega venomer izključena oziroma bila uvrščena na nasprotno stran konceptualnih opozicij. 
Ko je bila za ustvarjalnost potrebna aktivna oblika, je bila ženska pasivna materija. Ko so 
verjeli v vzporejanje kreativnih in prokreativnih moči, je bila ona samo »posoda za spermo«. Ko 
je bilo potrebno biti »suh in vroč«, so bile ženske »vlažne in hladne«. Ko je bilo potrebno imeti 
vrlino, je bila prava zgolj moška vrlina. Ko je bilo potrebno abstraktno in razumsko misliti, so bile 
preveč čustvene. Ko je bilo potrebno biti strasten, so bile preveč razumske. Ko je bila ključna 
domišljija, so bile docela ne-imaginativne. Ko je bilo potrebno biti genij, to niso bile. Ko je bila 
ključna seksualna energija, je bila to moška seksualna energija. Ko so ženskam pričeli pripisovati 
vlogo v reprodukciji, je odnos kreativnosti in prokreativnosti prešel iz enačenja v nasprotje, ženske 
so postale naravno prokreativne, moški pa kulturno kreativni. Ko sta bili cenjeni androginija in 
biseksualnost, je to pomenilo moškega, obdarjenega z ženskimi vrlinami, in nikoli obratno. 
V primerih, ko so umetnicam vseeno priznali odličnost, pa je praviloma šlo za momente 
izbrisa ženskosti ob priznanju njihove ustvarjalnosti. Ker so bile ženske dojete kot biološko in/ali 
psihično popolnoma neopremljene za pravo umetniško ustvarjalnost, so odlične ustvarjalke videli 
kot psevdomoške, hermafrodite oz. pol-moške. »Ženska« in »ustvarjanje« sta bili torej inherentno 
nekompatibilni kategoriji; »ženska ustvarjalka« pa konceptualni oksimoron, nekaj nenaravnega, 
tragičnega, komičnega in celo pošastnega.  
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8. SLIKOVNO GRADIVO 
 
Slika 1: Rimska freska z geniusom, upodobljenim kot kača, 2. stoletje pr. n. št., Hiša Iuliusa 
Polybiusa (IX, 13, 3), Pompei 
 
 
Slika 2: Michelangelo, Stvaritev Adama, 1508–1512, Capella Sistina, Citta del Vaticano 
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Slika 3: Ann Grifalconi, In Bog je ustvaril Žensko po svoji podobi (And God Created Woman in 
Her Own Image), 1970, Oakland Museum of California, Oakland 
 
 
Slika 4: Albrecht Dürer, Kristomorfni avtoportret, 1500, Alte Pinakothek, München 
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Slika 5: Giorgio Vasari, Umetnosti, 1550, hrbtna stran Le vite de’ piú eccellenti architettori, pittori, 
e scultori, tisk: Lorenzzo Torrentino, Firenze 
 
 
Slika 6: Élisabeth Vigée Le Brun, Germaine de Staël, 1808, Musée d’Art et d’Histoire, Genève 
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Slika 7: Édouard Manet, Bar v Folies-Bergère, 1882, Courtauld Gallery, London 
 
 
Slika 8: Pablo Picasso, Umetnik in njegov model, 1968, zasebna zbirka 
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Slika 9: Shigeko Kubota, Slikanje z vagino, 1965, performans (fotografiral George Maciunas) 
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